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prefAcio 

A N 0 m VERS AO 


Este livro foi inteiramente reescrito. Tal revisao pode ocorrer mais natural- 
mente a um professor do que a outros autores, porque aquele esta acostumado 
a ter novas oportunidades todos os anos: para formular suas ideias de modo mais 
claro, para desprezar o superfluo e acrescentar novos fatos e "insights", para 
melhor organizar seu material, e, em geral, aproveitar o acolhimento que sua apre- 
senta?ao recebeu. 

Ha cerca de vinte anos, a primeira versao deste livro foi escrita as pressas. 
A elaborafao deveria ser feita em quinze meses se eu realmente quisesse faze-la. 
Eu o escrevi de uma assentada, levantando apenas raramente para consultar dados 
alem daqueles armazenados em minha cabe£a, e deixei que as demonstra5oes e 
argumentos se seguissem um apos outro a medida que se apresentavam a minha 
mente. Foi um cst'orco divertido e muito pessoal. A recepgao cordial que o livro 
tern recebido talvez seja em parte devido a esta verve despreocupada de um homem 
descontrafdo, incomum num trabalho sistematico de exposifao teorica. 

Contudo algumas desvantagens do procedimento tornaram-se evidentes, 
quando, ao prosseguir lecionando o assunto do livro, observei reagoes as minhas 
apresentagoes. Muito do que havia descrito derivou-se de alguns princfpios basicos, 
mas esta derivagao nem sempre se tornou explfcita no texto, nem foram os proprios 
princfpios esclarecidos com suficiente enfase. Este estilo nao era avesso a menta- 
lidade dos artistas e estudiosos de arte que se fixaram nas qualidades visuais e 
captaram o sentido geral que impregnava o todo. Mas mesmo eles, concluf, seriam 
melhor servidos por uma organizagao mais unificada. E certamente eu poderia 
fazer melhor pelos cientistas e pensadores que preferiam algo mais sistematico. 

Alem disso, os princfpios subjacentes nao estavam tao claramente delineados 
em minha mente duas decadas atras como estao agora. Na versao nova procurei 
mostrar que a tendencia para a estrutura mais simples, o desenvolvimento por 
estagios de diferenciagao, o carater dinamico daquilo que se percebe, e outros 
elementos fundamentals aplicam-se a cada e a todo fenomeno visual. Estes prin- 
cfpios nao me parecem ter sido substitufdos por desenvolvimentos mais recentes. 
Ao contrario, minha impressao e de que eles estao conseguindo se impor lenta- 
mente, e espero que uma insistencia mais explfcita sobre sua presenfa ubfqua 
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permitira ao leitor ver os varios aspectos da forma, cor, espago e movimento mais 
convincentemente como manifesta 5 oes de um meio coerente. 

Em cada capftulo algumas passagens suportaram a prova do tempo, e se 
de qualquer modo o julgamento de meus leitores coincidir com o meu eles nao 
deverao provavelmente perder muitas das formulafoes as quais, como usuarios 
fieis, devem ter se acostumado e talvez estar ligados. Eles as podem encontrar, 
contudo, em pontos diferentes do capftulo ou mesmo num capftulo diferente, 
e posso apenas esperar que estas transmudagoes tenham favorecido um contexto 
mais logico. 

Embora uma sentenca aqui, toda uma pagina ali, tenha sido reduzida ou 
suprimida, a maior parte do texto e nova, nao apenas no fraseado mas tambem 
no conteudo. Vinte anos de preocupagao ativa com um assunto deixam seus 
tragos. E provavel tambem que se tenham suprimido muitos aspectos superficiais 
para aumentar a parte essencial. Novos pensamentos se acumularam, novos 
exemplos vieram ao meu encontro, e muitos estudos pertinentes tem sido publi- 
cados. Mesmo assim, a nova versao nao faz maior reivindicagao do que fez a 
antiga, de ser uma pesquisa exaustiva da literatura profissional. Continuei a 
procurar demonstrates ou contirmacbes notorias dos fenomenos visuais relevantes 
para as artes. Ao mesmo tempo, eliminei do livro certas dificuldades e digressoes, 
algumas das quais receberam tratamento em separado em ensaios coletados agora 
no meu Toward a Psychology of Art. Se os leitores notarem que a linguagem 
deste livro parece ter sido espanada, lubrificada e reapertada, gostaria que sou- 
bessem que estes melhoramentos se devem aos esforgos de um excelente editor, 
Muriel Bell. Devo muitos agradecimentos tambem a minha esposa, Mary, que 
decifrou e datilografou o manuscrito inteiro. 

A maior parte das ilustragoes usadas na primeira edigao foram conservadas, 
embora algumas tenham sido substitufdas por outras mais atraentes. De um modo 
geral, posso apenas esperar que o livro azul com o olho preto de Arp na capa 
continue com as pontas das paginas dobradas, anotado e manchado com pigmentos 
e gesso nas mesas e escrivaninhas daqueles que se relacionam ativamente com 
a teoria e pratica das artes, e mesmo com seu traje mais limpo continue a ser 
admitido ao tipo de jargao de que as artes visuais precisam, a fim de executar seu 
trabalho silencioso. 


RUDOLF ARNHEIM 

Departamento de Estudos Visuais e Ambientais 

Harvard University 
Cambridge, Mass. 02138 



INTRODUgAO 


Pode parecer que a arte corre o risco de ser sufocada pelo palavrorio. Rara- 
mente se nos apresenta um novo especime que estejamos dispostos a aceitar 
como arte genufna, todavia somos subjugados por um diluvio de livros, artigos, 
dissertafoes, discursos, conferencias, guias — todos prontos a nos dizer o que e 
e o que nao e arte, o que foi feito, por quem, quando e por que e por causa de 
quem e do que. Somos perseguidos pela visao de um pequeno corpo delicada 
dissecado por multidoes de avidos cirurgioes e analistas leigos. E sentimo-nos 
tentados a afrnnar que a arte esta insegura em nossa epoca porque pensamos e 
falamos demais sobre ela. 

Provavelmente tal diagnostico e superficial. E verdade que esse estado de 
coisas parece insatisfatorio para quase todos; mas se procurarmos suas causas 
com algum cuidado, descobriremos que somos herdeiros de uma situa?ao cultural 
que, alem de ser insatisfatoria para a cria£ao da arte, ainda encoraja o modo 
errado de considera-la. Nossas experiences e ideias tendem a ser comuns mas 
nao profundas, ou profundas mas nao comuns. Temos negligenciado o dom de 
compreender as coisas atraves de nossos sentidos. O conceito esta divorciado 
do que se percebe, e o pensamento se move entre abstrafoes. Nossos olhos foram 
reduzidos a instrumentos para identificar e para medir; daf sofrermos de uma 
carencia de ideias exprimfveis em imagens e de uma capacidade de descobrir 
significado no que vemos. E natural que nos sintamos perdidos na prcscnca de 
objetos com sentido apenas para uma visao integrada e procuremos refugio 
num meio mais familiar: o das palavras. 

O mero contato com as obras-primas nao e suficiente. Pessoas em demasia 
visitam museus e colecionam livros de arte sem conseguir acesso a mesma. A 
capacidade inata para entender atraves dos olhos esta adormecida e deve ser 
despertada. E a melhor maneira e manusear lapis, pinceis, escalpelos e talvez 
camaras. Mas tambem nesse ambito, maus habitos e conceitos erroneos costumam 
bloquear o caminho daquele que trabalha sem orienta£ao. Na maioria das vezes 
a evidencia visual ajuda-o com mais eficacia apontando seus pontos fracos ou 
apresentando-lhe bons exemplos. Mas tal orienta5ao raramente toma a forma 
de uma pantomima silenciosa. Os seres humanos tem excelentes razoes para se 
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comunicarem atraves das palavras. Acredito que isto seja verdade tambem no 
campo das artes. 

Aqui, contudo, deve-se prestar aten£ao aos conselhos dos artistas e profes- 
sores de arte contra o uso de palavras no estudio e na aula de arte, mesmo que 
eles proprios as usem para expressar suas advertencias. Podem afirmar, antes de 
tudo, que e impossfvel comunicar as coisas visuais atraves da linguagem verbal. 
Ha um fundo de verdade nisto. As qualidades particulares da experiencia desper- 
tadas por uma pintura de Rembrandt sao apenas parcialmente redutfveis a descr^ao 
e explana£ao. E uma limita^ao, contudo, nao so da arte mas de qualquer objeto 
da experiencia. Uma descr^ao ou explica£ao — seja ela o retrato verbal que uma 
secretaria faz de seu chefe ou o relatorio de um medico sobre o sistema glandular 
de um paciente — nao pode fazer mais do que apresentar algumas categorias 
gerais numa configura5ao especial. O cientista constroi modelos conceituais que, 
se for feliz, refletirao as essencias daquilo que quer entender sobre um dado 
fenomeno. Mas sabe que e impossfvel a representa£ao plena de um exemplo indi- 
vidual. Sabe, tambem, que nao ha necessidade de duplicar o que ja existe. 

O artista, tambem, usa suas categorias de forma e cor para apreender algo 
universalmente significativo no particular. Nao esta nem empenhado em competir 
com a unicidade em si como nem e capaz de faze-lo. Admita-se, o resultado de 
seu esforco e um objeto ou desempenho exclusivamente particular. Quando 
olhamos um quadro de Rembrandt, aproximamo-nos de um mundo que nunca 
foi mostrado por qualquer outra pessoa; e penetrar neste mundo significa receber 
um clima especial e o carater de suas luzes e sombras, os rostos e gestos de seus 
seres humanos e a atitude face a vida por ele comunicada — recebe-lo atraves 
da imedia5ao de nossos sentidos e sensagoes. Palavras podem e devem esperar 
ate que nossa mente deduza, da unicidade da experiencia, generalidades que 
podem ser captadas por nossos sentidos, conceitualizadas e rotuladas. E arduo 
extrair tais generalidades de uma obra de arte, mas nao e diferente em princfpio 
da tentativa de descrever a natureza de outras coisas complexas como a estrutura 
ffsica e mental das criaturas vivas. Arte e o produto de organismos e por isso 
provavelmente nem mais nem menos complexa do que estes proprios organismos. 

Acontece com freqtiencia vermos e sentirmos certas qualidades numa obra 
de arte sem poder expressa-las com palavras. A razao de nosso fracasso nao esta 
no fato de se usar uma linguagem, mas sim porque nao se conseguiu ainda fundir 
essas qualidades percebidas em categorias adequadas. A linguagem nao pode 
executar a tarefa diretamente porque nao e via direta para o contato sensorio 
com a realidade; serve apenas para nomear o que vemos, ouvimos e pensamos. 
De modo algum e um vefculo estranho, inadequado para coisas perceptivas; ao 
contrario, refere-se apenas a experiencias perceptivas. Estas experiencias, contudo, 
antes de receberem um nome, devem ser codificadas por analise perceptiva. 
Felizmente, a analise perceptiva e muito sutil e pode ir alem. Ela aguga a visao 
para a tarefa de penetrar uma obra de arte ate os limites mais impenetraveis. 

Um outro preconceito afirma que a analise verbal paralisa a criagao e a 
compreensao intuitivas. Novamente ha um fundo de verdade. A historia do 
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passado e a experiencia do presente proporcionam muitos exemplos da destru^ao 
provocada por formulas e receitas. Mas deve-se concluir que nas artes uma capa- 
cidade da mente deva ser suprimida para que outra possa funcionar? Nao e verdade 
que os disturbios ocorrem precisamente quando qualquer uma das faculdades 
mentais opera com o prejufzo de uma outra? O delicado equilfbrio de todas as 
potencialidades de uma pessoa — que lhe permite viver plenamente e trabalhar 
bem - e perturbado nao apenas quando o intelecto se choca com a intui§ao, 
mas igualmente quando a sensagao expulsa a razao. O tatear na incerteza e tao 
improdutivo quanto a cega obediencia a regras. A auto-analise descontrolada 
pode ser prejudicial como tambem o primitivismo artificial da pessoa que se 
recusa a entender como e por que trabalha. O homem moderno pode, e portanto 
deve viver tendo uma autoconsciencia sem precedentes. Talvez a tarefa de viver 
tenha se tornado mais diffcil — mas quanto a isto, nada se pode fazer. 

O proposito deste livro e discutir algumas das qualidades da visao e atraves 
disto ajudar a revigora-las e dirigi-las. Sempre estive envolvido com a arte, estudado 
sua natureza e historia, treinado os olhos e as maos para ela, e procurado a com- 
panhia de artistas, de teoricos e de educadores de arte. Este interesse tern aumen- 
tado com meus estudos de psicologia. Toda a visao se encontra no campo do 
psicologo, e ninguem ainda discutiu os processos de criar ou experimentar arte 
sem falar de psicologia. Alguns teoricos da arte utilizam as descobertas dos 
psicologos com vantagem. Outros aplicam-nas unilateralmente ou sem admitir 
que o fazem; mas inevitavelmente todos eles usam a psicologia, alguns a moderna, 
outros a caseira ou remanescente de teorias do passado. 

Por outro lado, alguns psicologos tem-se interessado profissionalmente 
pelas artes. Mas e justo dizer que, em boa parte, contribuiram apenas marginal- 
mente para o entendimento daquilo que nos importa. Isto ocorre, antes de tudo, 
porque muitas vezes os psicologos encaram a atividade artfstica principalmente 
como um instrumento de exploragao da personalidade humana, como se entre 
arte e um borrao de tinta de Rorschach ou as respostas de um questionario houvesse 
pouca diferenga. Ou limitam sua abordagem ao que se pode medir e contar, e a con- 
ceitos que extrafram da pratica experimental, clmica ou psiquiatrica. Talvez esta 
precaugao seja uma boa advertencia porque as artes, como qualquer outro objeto de 
estudo, requerem um tipo de conhecimento intimo que so nasce atraves de um 
amor prolongado e uma devogao paciente. A boa teoria de arte deve cheirar a estudio, 
embora sua linguagem deva diferir da conversa coloquial dos pintores e escultores. 

Meu proprio empreendimento aqui fica limitado de muitas maneiras. Refere- 
-se apenas aos meios visuais, e entre eles principalmente a pintura, desenho e 
escultura. Esta enfase, admite-se, nao e inteiramente arbitraria. As artes tradi- 
cionais acumularam inumeros exemplos de grande variedade e da mais alta quali- 
dade. Dustram aspectos da forma com uma precisao somente possfvel com o 
cst'orco da mente. Estas manifesta5oes, contudo, indicam fenomenos similares, 
embora com freqiiencia manifestos com menos clareza, na fotografia e nas artes 
de representa5ao. De fato, o presente estudo desenvolveu-se da analise psicologica 
e estetica dos filmes realizados nos anos vinte e trinta. 
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A parte psicologica do meu trabalho tambem e limitada. Todos os aspectos 
da mente encontram-se na arte, sejam eles cognitivos, sociais ou motivadores. 
O lugar do artista na comunidade, a conseqiiencia de sua atividade em suas redoes 
com outros seres humanos, a fungao da atividade criadora no cst'orco da mente 
para a realizagao e sabedoria — nenhum deles constitui o ponto focai deste livro. 
Tampouco estou interessado na psicologia do consumidor. Mas espero que o leitor 
se sinta compensado pela rica fantasia de formas, cores e movimentos que encon- 
trara aqui. Estabelecer alguma ordem nesta rica exuberancia, planejar uma 
morfologia e deduzir alguns princfpios nos da muito o que fazer. 

A primeira tarefa sera: a descrigao dos tipos de coisas que se veem e quais 
os mecanismos perceptivos que se devem levar em consideragao para os fatos 
visuais. Parar ao nfvel da superffcie, contudo, deixaria todo o empreendimento 
truncado e sem significado. Nao ha motivo para que as formas visuais se desas- 
sociem daquilo que nos dizem. Esta e a razao pela qual procedemos constante- 
mente dos padroes percebidos para o significado que comunicam; e uma vez que 
nos esforgamos para ampliar o campo de visao, podemos esperar recuperar em 
profundidade o que perdemos em extensao estreitando deliberadamente nosso 
horizonte. 

Os princfpios de meu pensamento psicologico e muitos dos experimentos 
que citarei em seguida provem da teoria da Gestalt — uma disciplina psicologica, 
deveria provavelmente acrescentar, que nao tem nenhuma relagao com as varias 
formas de psicoterapia que adotaram o nome. A palavra Gestalt, substantivo 
comum alemao, usada para configuragao ou forma tem sido aplicada desde o 
infcio do nosso seculo a um conjunto de princfpios cientfficos extrafdos princi- 
palmente de experimentos de percepgao sensorial. Admite-se, geralmente, que as 
bases de nosso conhecimento atual sobre percepgao visual foram assentadas nos 
laboratories dos psicologos gestaltistas, e meu proprio desenvolvimento formou-se 
nos trabalhos teoricos e praticos desta escola. 

Mais especificamente, desde suas origens a psicologia da Gestalt teve afini- 
dade com a arte. A arte permeia os escritos de Max Wertheimer, Wolfgang Kohler 
e Kurt Koffka. Aqui e ali as artes sao explicitamente mencionadas mas, o que se 
leva mais em consideragao e que o espfrito subjacente no pensamento desses 
homens faz o artista sentir-se a vontade. Na verdade foi necessario algo semelhante 
a visao artfstica da realidade para que os cientistas se lembrassem de que nao se 
consegue descrever adequadamente a maioria dos fenomenos naturais se nao os 
analisar parte por parte. Nao foi preciso dizer aos artistas que se consegue um 
todo acrescentando-lhe partes isoladas. Durante seculos os cientistas conseguiram 
dizer coisas valiosas sobre a realidade descrevendo entrelagamentos de relagoes 
mecanicas; mas nunca uma obra de arte pode ser feita ou entendida por uma 
mente incapaz de conceber a estrutura integrada de um todo. 

No ensaio que deu a teoria da Gestalt seu nome, Christian von Ehrenfels 
demonstrou que se doze observadores escutassem cada um dos doze tons de 
uma melodia, a soma de suas experiencias nao corresponderia a experiencia de 
alguem que a ouvisse inteira. Muitas das experiencias posteriores dos teoricos 
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da Gestalt propuseram-se a demonstrar que a aparencia de qualquer elemento 
depende de seu lugar e de sua fungao num padrao total. Uma pessoa que raciocina 
nao pode ler estes estudos sem admirar o esforco ativo para conseguir unidade 
e ordem manifesta no simples ato de olhar para um mero padrao de linhas. 
Longe de ser um registro mecanico de elementos sensorios, a visao prova ser uma 
apreensao verdadeiramente criadora da realidade — imaginativa, inventiva, perspicaz 
e bela. Tornou-se evidente que as qualidades que digniftcam o pensador e o 
artista caracterizam todas as manifesta5oes da mente. Os psicologos comefaram 
tambem a ver que este fato nao era coincidencia: os mesmos princfpios atuam 
em todas as varias capacidades mentais porque a mente sempre funciona como 
um todo. Toda a pcrccpcao e tambem pensamento, todo o raciocmio e tambem 
intui£ao, toda a observa£ao e tambem invengao. 

E evidente a importancia destes pontos de vista para a teoria e pratica das 
artes. Nao se pode mais considerar o trabalho do artista como uma atividade 
independente, misteriosamente inspirada do alto, sem rela£ao e sem possibilidades 
de relacionar-se com outras atividades humanas. Pelo contrario, reconhecemos 
como elevada a observa£ao que leva a cria£ao da grande arte como um produto 
da atividade visual mais humilde e mais comum, baseada na vida diaria. Assim 
como a procura prosaica de informa5ao e "artfstica" porque envolve o ato de dar e 
de encontrar forma e significado, tambem a concepgao do artista e um instrumento 
de vida, uma maneira reftnada de entender quem somos e onde estamos. 

Enquanto a materia-prima da experiencia foi considerada um aglomerado 
amorfo de estfmulos, o observador parecia livre para maneja-la a seu bel-prazer. 
O ato de ver era uma impos^ao inteiramente subjetiva da configura9ao e do signi- 
ficado sobre a realidade; e de fato nenhum estudioso de artes negaria que os 
artistas ou as culturas individualistas dao forma ao mundo segundo sua propria 
imagem. As pesquisas gestaltistas, contudo, deixaram claro que, com muita 
freqiiencia, as situa£oes que enfrentamos tem suas proprias caracteristicas que 
exigem que as percebamos apropriadamente. O ato de olhar o mundo provou 
exigir uma intera§ao entre propriedades supridas pelo objeto e a natureza do 
sujeito que observa. Este elemento objetivo da experiencia justifica as tentativas 
para distinguir entre concepgoes adequadas e inadequadas da realidade. Alem 
disso, poder-se-ia esperar que todas as conccpcbes adequadas tivessem um fundo 
comum de verdade, o que tornaria a arte de todos os tempos e lugares potencial- 
mente relevante para todos os ho mens. Se se pudesse demonstrar no laboratorio 
que uma ftgura linear bem organizada se impoe a todos os observadores como 
basicamente a mesma forma, a despeito das associates e fantasias que ela estimula 
em alguns deles de acordo com sua base cultural e disposifao individual, poder-se-ia 
esperar o mesmo, pelo menos em princfpio, com rela5ao as pessoas que observant 
obras de arte. Esta confianga na validade objetiva da aftrmafao artfstica propor- 
cionou um antfdoto muito necessario ao pesadelo do subjetivismo e relativismo 
ilimitados. 

Finalmente, foi uma li5ao salutar a descoberta de que a visao nao e um 
registro mecanico de elementos, mas sim a apreensao de padroes estruturais 
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significativos. Se isto era legftimo para o simples ato de perceber um objeto, era 
tanto mais provavel se-lo tambem para a abordagem artfstica da realidade. Obvia- 
mente o artista nada mais era do que um regjstrador mecanico, tanto quanto 
seu instrumento de visao. Nao se podia mais considerar a representa?ao artfstica 
de um objeto como uma transcr^ao tediosa de sua aparencia acidental, detalhe 
por detalhe. Em outras palavras, aqui houve uma analogia cientffica pelo fato das 
imagens da realidade terem validade mesmo distanciadas da semelhanca "realfstica". 

Encorajou-me descobrir que se tirara, independentemente, conclusoes 
semelhantes no campo da educa£ao artfstica. Em especial Gustaf Britsch, a cuja 
obra me havia familizarizado atraves de Henry Schaefer-Simmern, assegurou que 
a mente na luta por uma concepfao ordenada da realidade precede de um modo 
legftimo e logico desde padroes perceptivamente mais simples aos de complexi- 
dade aumentada. Era evidente, entao, que os princfpios revelados pelos experi- 
mentos gestaltistas eram tambem geneticamente ativos. A interpreta£ao psicologica 
do processo de crescimento desenvolvida no Capftulo 4 deste livro baseia-se 
mac^amente nas formulafoes teoricas e na experiencia de toda a vida de Schaefer- 
-Simmem como educador. Seu trabalho. The Unfolding of Artistic Activity, 
demonstrou que a capacidade de relacionar-se com a vida artisticamente nao e 
privilegio de alguns especialistas dotados, mas uma possibilidade que tem todas 
as pessoas normais, a quem a natureza favoreceu com um par de olhos. Para os 
psicologos isto significa que o estudo de arte e uma parte indispensavel ao estudo 
do homem. 

Com o risco de dar a meus colegas cientistas boas razoes para descontenta- 
mento vou adotar os princfpios nos quais acredito com uma unilateralidade um 
tanto temeraria, em parte porque a instala£ao cautelosa das fugas dialeticas 
entusiasmadas, entradas laterals, reservados de emergencia e salas de espera teriam 
tornado a estrutura impraticavelmente ampla e a orienta£ao diffcil, em parte 
porque em certos casos e conveniente afirmar um ponto de vista com simplici- 
dade crua e deixar os refinamentos para o jogo de ataque e contra-ataque sub- 
seqiiente. Tenho tambem que agradecer aos historiadores de arte por terem usado 
seu material de modo rnenos competente do que se poderia desejar. E provavel, 
no momento, estar alem da capacidade de alguem proceder a um exame plena- 
mente satisfatorio das relafoes entre a teoria das artes visuais e o trabalho perti- 
nente em psicologia. Se tentarmos combinar duas coisas que, embora relacionadas, 
nao tenham sido feitas uma para a outra, muitos ajustamentos serao necessarios 
e muitas lacunas terao de ser preenchidas provisoriamente. Tive de especular onde 
nao pude provar, e usar meus proprios olhos onde nao pude conflar nos dos 
outros. Esforcei-me em indicar problemas que aguardavam pesquisa sistematica. 
Mas depois de tudo dito e feito, sinto-me como que exclamando como Herman 
Melville: "Este livro inteiro e apenas um esbogo — nao somente isto, mas o esbogo 
de um esbo50. Oh Tempo, Energia, Dinheiro e Paciencia!" 

O livro trata daquilo que todos podem ver. Baseio-me apenas na lite- 
rature da crftica de arte e estetica, visto que isto tem auxiliado a mim e a meus 
alunos a ver melhor. Tentei poupar o leitor da ressaca causada pela leitura de 
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muitas coisas que nao servem para nada. Uma das razoes de ter escrito este livro 
e que acredito que muitas pessoas estejam cansadas da fascinante obscuridade 
da conversa artificiosa, dosjogos malabarfsticos com frases feitas, do exibicionismo 
pseudocientffico, da busca impertinente de sintomas clmicos, da medigao elabo- 
rada de bagatelas e dos epigramas encantadores. A arte e a coisa mais concreta 
do mundo, e nao hajustificativa para confundir a mente de qualquer pessoa que 
queira conhece-la mais profundamente. 

Para alguns leitores a abordagem pode parecer inapropriadamente sobria 
e prosaica. Poder-se-ia responder-lhes com o que Goethe escreveu uma vez a um 
amigo, Christian Gottlob Heyne, professor de retorica em Gottingen: "Como 
pode perceber, meu ponto de partida e muito terra a terra, e talvez parega a alguns 
que tenho tratado o assunto mais espiritual de um modo demasiadamente terreno; 
mas posso me permitir observar que os deuses dos gregos nao eram colocados 
em tronos no setimo ou decimo ceu, mas no Olimpo, dando um passo largo de 
gigante nao de sol a sol, no maximo de montanha a montanha". Entretanto, alguns 
cuidados sobre como utilizar este livro podem ser vantajosos. Recentemente, 
umjovem instrutor em Dartmouth College exibiu uma montagem que, com prazer 
relato, chamava-se Homage to Arnheim. Consistia de dez ratoeiras identicas, 
dispostas em ftleira. No lugar onde se deveria ftxar a isca, escreveu os tftulos dos 
dez caphulos deste livro, um em cada dispositivo. Se o trabalho deste artista foi 
uma boa advertencia, advertencia contra o que? 

Este livro pode na verdade funcionar como uma armadilha se for usado 
como manual para abordagem de obras de arte. Qualquer pessoa que tenha obser- 
vado grupos de criangas em um museu sabe que responder as obras dos mestres, 
na melhor das hipoteses, e diffcil. No passado, os visitantes podiam concentrar-se 
no assunto e portanto evitar enfrentar a arte. Entao uma geragao de crfticos 
influentes ensinou que mesmo considerar o assunto era um sinal certo de igno- 
rancia. Desde entao, interpretes de arte comegaram a pregar as relagoes formais. 
Mas desde que consideraram formas e cores num vacuo, esta atitude nao foi nada 
mais que uma nova maneira de evitar a arte. Porque, como sugeri anteriormente, 
nao ha razao para que as formas visuais se separem daquilo que elas nos dizem. 
Imagine se um professor usasse superficialmente o metodo deste livro como guia 
para a abordagem da obra de arte. "Agora, criangas, vamos ver quantas manchas 
vermelhas podemos encontrar nessa pintura de Matisse!" Prosseguimos sistemati- 
camente estabelecendo uma lista de todas as formas redondas e todas as angulosas. 
Buscamos linhas paralelas, exemplos de sobreposigao e de figura e fundo. Nas 
series mais adiantadas procuramos esquemas de gradientes. Quando todos os itens 
estao colocados em ordem, fazemos justiga a todo o trabalho. Pode ser e tem sido 
feito, mas e a ultima abordagem que um adepto da psicologia da Gestalt gostaria 
de colocar a seu alcance. 

Se alguem quiser entender uma obra de arte, deve antes de tudo encara-la 
como um todo. O que acontece? Qual e o clima das cores, a dinamica das formas? 
Antes de identificarmos qualquer um dos elementos, a composigao total faz uma 
aftrmagao que nao podemos desprezar. Procuramos um assunto, uma chave com 
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a qual tudo se relacione. Se houver um assunto instrmmo-nos o mais que pudermos 
a seu respeito, porque nada que um artista poe em seu trabalho pode ser negligen- 
ciado impunemente pelo observador. Guiado com seguranga pela estrutura total, 
tentamos entao reconhecer as caracteristicas principals e explorar seu dominio 
sobre detalhes dependentes. Gradativamente, toda a riqueza da obra se revela e 
toma forma, e, a medida que a percebemos corretamente, comega a engajar todas 
as forgas da mente em sua mensagem. 

E para isto que o artista trabalha. Mas isto se encontra tambem na natureza 
do homem que ele quer definir, o que ele ve, e entender porque ve o que faz. 
Neste ponto o presente livro pode ser util. Tornando explfcitas as categorias visuais, 
extraindo principios subjacentes e mostrando relagoes estruturais em agao, esta 
inspegao no mecanismo formal visa nao substituir a intuigao espontanea, mas 
aguga-la, sustenta-la, e tornar seus elementos comunicaveis. Se os instrumentos 
aqui providos matam a experiencia ao inves de enriquece-la, algo deve estar 
errado. A armadilha deve ser evitada. 

Minha primeira tentativa para escrever este livro data dos anos 1941-1943, 
quando recebi uma subvengao da John Simon Guggenheim Memorial Foundation 
para este fun. No decorrer de meu trabalho conclut que os dados entao dispo- 
nfveis no campo da psicologia da percepgao eram inadequados para tratar de alguns 
dos problemas visuais mais importantes nas artes. Ao inves de escrever o livro que 
havia planejado, empreendi, entao, uma serie de estudos especificos, principalmente 
nas areas de espago, expressao e movimento, destinados a preencher algumas 
lacunas. O material foi testado e ampliado durante os meus cursos de psicologia 
da arte no Sarah Lawrence College e na New School for Social Research em Nova 
York. Quando, no verao de 1951, uma bolsa de estudos da Rockefeller Founda- 
tion me possibilitou uma licenga de um ano, senti-me em condigoes de escrever 
um relatorio razoavelmente coerente neste campo. Qualquer que seja o valor deste 
livro sinto-me profundamente grato aos funcionarios da Divisao de Humanidades 
da Fundagao, por me terem possibilitado satisfazer minha necessidade de colocar 
os resultados no papel. Deve-se entender que a Fundagao nao exerceu nenhum 
controle sobre o projeto e nao tern nenhuma responsabilidade pelo resultado. 

Em 1968 mudei para a Universidade de Harvard. O Departamento de Estudos 
Visuais e Ambientais, situado num belo edificio projetado por Le Corbusier, 
deu-me uma nova inspiragao. Na companhia de pintores, escultores, arquitetos, 
fotografos e produtores de filmes pude, pela primeira vez, devotar todo meu 
ensino a psicologia da arte e testar minhas suposigoes em contraposigao ao que 
vi ao meu redor nos estudios. Os comentarios atentos de meus alunos continuaram 
a agir como uma torrente de agua, polindo cascalhos que construfram este livro. 

Quero expressar minha gratidao a tres amigos, Henry Schaefer-Simmern, 
o educador de arte, Meyer Schapiro, o historiador de arte, e Hans Wallach, o 
psicologo, pela leitura de capftulos da primeira edigao manuscrita e pelas sugestoes 
e corregoes valiosas. Devo agradecer tambem a Alice B. Sheldon por me alertar 
para um grande numero de falhas tecnicas depois que o livro foi editado em 1954. 
Agradecimentos a instituigoes e a proprietaries individuais que me permitiram 
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reproduzir obras de arte de sua propriedade ou fazer cita5oes extrafdas de suas 
publica5oes que constant nos tftulos e nas notas no final deste volume. Quero 
explicitamente agradecer as crian£as, a maioria delas desconhecidas para mim, 
de cujos desenhos me utilizei. Em particular, sinto-me satisfeito pelo fato de meu 
livro preservar alguns dos desenhos de Allmuth Laporte cuja juventude de beleza 
e talento foi destrufdapor uma enfermidade na idade de treze anos. 



UM 

EQUIUBRIO 




A Estrutura Oculta de um Quadrado 

Recorte um disco de cartao escuro e coloque-o sobre um quadrado branco 
na posi§ao indicada pela Figura 1. 

A localizafao do disco poderia ser determinada e descrita por meio de medi- 
das. Um metro poderia indicar em centimetres as distancias existentes entre o disco 
e as bordas do quadrado. Poder-se-ia assim concluir que o disco se encontra fora 
de centra. 



Figura 1 


Este resultado nao seria uma surpresa. Nao e preciso medir — percebemos 
de relance que o disco esta fora de centro. Como ocorre este "ato de ver"? Sera 
que nos comportamos como um instrumento de medida, observando primeiro 
o espago entre o disco e a borda esquerda e em seguida transportando a imagem 
apreendida dessa distancia para o outro lado, para compararmos as duas distancias? 
Provavelmente nao. Nao seria o melhor procedimento. 

Observando a Figura 1 como um todo, percebemos, provavelmente, a pos^ao 
assimetrica do disco como uma propriedade visual do padrao. Nao se ve disco 
e quadrado separadamente. Sua rela£ao espacial dentro do todo faz parte do que 
se ve. Tais observagoes relacionais constituent um aspecto indispensavel da expe- 
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riencia comum em muitas areas sensoriais. "Minha mao direita e maior que a 
esquerda." "Este mastro de bandeira nao esta reto." Aquele piano esta desafinado." 
"Este chocolate e mais doce que o que tomamos antes." 

Percebem-se imediatamente os objetos com determinado tamanho, isto e, 
algo situado entre um grao de sal e uma montanha. Na escala de valores de clari- 
dade, o quadrado branco em questao encontra-se alto, o disco escuro, baixo. 
Da mesma forma, ve-se localizado cada objeto. O livro que voce esta lendo aparece 
num certo lugar, definido pela sala ao redor e os objetos que nela se encontram 
- entre eles notoriamente voce mesmo. O quadrado da Figura 1 encontra-se em 
um certo lugar na pagina do livro, e o disco esta descentralizado no quadrado. 
Nao se percebe nenhum objeto como unico ou isolado. Ver algo implica em 
determinar-lhe um lugar no todo: uma localizagao no espago, uma posigao na 
escala de tamanho, claridade ou distancia. 

Ja mencionamos a diferenga existente entre a medigao feita com instru- 
mento e a efetuada com jutzos visuais. Nao estabelecemos simplesmente tamanhos, 
distancias, diregoes para em seguida compara-los parte por parte. Especificamente, 
vemos estas caracterfsticas como propriedades do campo visual total. Ha, contudo, 
uma outra diferenga igualmente importante. As varias qualidades das imagens 
produzidas pelo sentido da visao nao sao estaticas. O disco da Figura 1 nao esta 
deslocado apenas em relagao ao centra do quadrado. Ha uma certa instabilidade 
nele. E como se, deslocado do centro, quisesse voltar, ou como se desejasse movi- 
mentar-se para mais longe ainda. E as redoes do disco com as bordas do quadrado 
sao semelhantes a umjogo de atragao e repulsao. 

A experiencia visual e dinamica. Este tema ocorrera do comego ao fun deste 
livro. O que uma pessoa ou animal percebe nao e apenas um arranjo de objetos, 
cores e formas, movimentos e tamanhos. E, talvez, antes de tudo, uma interagao 
de tensoes dirigidas. Estas tensoes nao constituem algo que o observador acrescente, 
por razoes proprias, a imagens estaticas. Antes, estas tensoes sao inerentes a 
qualquer percepgao como tamanho, configuragao, localizagao ou cor. Uma vez 
que as tensoes possuem magnitude e diregao pode-se descreve-las como "forgas" 
psicologicas. 

Note, alem disso, que o disco visto esforgando-se em diregao ao centro do 
quadrado deve estar sendo atrafdo por algo que nao esta fisicamente presente 
na figura. Na Figura 1, o ponto central nao e identificado por nenhuma marca; 
tao invistvel quanto o Polo Norte ou o Equador, e, nao obstante, uma parte do 
padrao percebido, um foco invistvel de forga, estabelecido a uma distancia consi- 
deravel pelo contorno do quadrado. E "induzido," como uma corrente eletrica 
pode ser induzida em relagao a outra. Ha, portanto, mais coisas no campo da 
visao do que as que estimulam a retina. Exemplos de "estrutura induzida" existem 
em abundancia. O desenho de um ctrculo incompleto parece um ctrculo completo 
com uma falha. Num quadra executado em perspectiva central pode-se estabelecer 
o ponto de fuga por meio das linhas convergentes, mesmo que nao se possa ver o 
ponto real de encontro. Numa melodia pode-se "ouvir" por indugao a medida regular 
da qual um tom sincopado se desvia, como o nosso disco se desvia do centro. 
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Tais indugoes perceptivas diferem das inferencias logicas. Inferencias sao 
operagoes mentais que acrescentam algo aos fatos visuais dados, ao interpreta-los. 
Indugoes perceptivas sao as vezes interpolagoes que se baseiam em conhecimento 
adquirido previamente. Caracteristicamente, contudo, sao conclusoes derivadas 
espontaneamente durante a percepgao de determinada configuragao do padrao. 

Uma figura visual como o quadrado na Figura 1 e, e, ao mesmo tempo, nao 
e, vazia. Seu centra e parte de uma complexa estrutura oculta que se pode explorar 
por meio do disco, do mesmo modo que se exploram as linhas de forga de um 
campo magnetico usando-se limalhas de ferro. Colocando-se o disco em varios 
lugares dentro do quadrado, parecera em completo repouso em alguns pontos: 
em outros apresentara um impulso para uma diregao definida; em outros sua 
situagao parece incerta e oscilante. 

O disco mostra maior estabilidade quando seu centra coincide com o do 
quadrado. Na Figura 2 pode-se ver o disco atrafdo pela borda direita. Se a distancia 
foi alteiada, este efeito se enfraquece ou toma-se ate reverso. Pode-se encontrar 
uma distancia na qual o disco parece "demasiadamente proximo," dominado 
pela urgencia de ultrapassar a borda. Neste caso o intervalo vazio entre a borda 
e o disco parecera comprimido, como se mais espaco fosse necessario. Para 
qualquer relagao espacial entre objetos ha uma distancia "correta", que o olho 
estabelece intuitivamente. Os artistas sao sensfveis a esta exigencia quando orga- 
nizam os objetos pictoricos numa pintura ou os elementos numa pega escultorica. 
Os "designers" e arquitetos buscam constantemente a distancia apropriada entre 
os ediffcios, janelas e moveis. Seria conveniente examinar, de maneira mais siste- 
matica, as condicdes para estesjufzos visuais. 



Figura 2 


As exploragoes informais mostram que o disco sofre influencia nab apenas 
das bordas e do centra do quadrado, mas tambem da estrutura em cruz formada 
pelos eixos vertical, horizontal e pelas diagonals (Figura 3). O centro, o principal 
lugar exato de atra 5 ao e repulsao, se estabelece atraves do cruzamento destas 
quatro principals linhas estruturais. Outros pontos das linhas sao menos fortes 
do que o centro, mas exercem atra 5 ao da mesma forma. O padrao esquematizado 



6 


Arte e percepgcio visual 


na Figura 3 sera chamado esqueleto estrutural do quadrado. Mostrar-se-a poste- 
riormente que estes esqueletos variam de figura para figura. 



Figure 3 


Onde quer que o disco se localize, sera afetado pelas fonjas de todos os 
fatores estruturais ocultos. A forga e distancia relativas destes fatores determinarao 
seu efeito na configuragao total. No centra todas as forgas se equilibram e por 
isso a posigao central conduz ao repouso. Uma outra posigao comparativamente 
estavel pode ser encontrada, por exemplo, movendo-se o disco ao longo da diagonal. 
O ponto de equilibrio parece localizar-se pouco mais proximo do angulo do 
quadrado do que do centra, o que pode significar que o centra e mais forte do 
que o angulo e que esta preponderance deve ser compensada por maior distancia 
como se angulo e centra fossem dois imas de atragoes diferentes. Em geral, 
qualquer localizagao que coincida com um aspecto do esqueleto estrutural introduz 
um elemento de estabilidade, o qual, naturalmente, pode ser contrabalancado por 
outros fatores. 

Se houver predommio de uma diregao em particular, resultara uma atra5ao 
naquela dire5ao. Quando se coloca o disco no ponto medio exato entre o centra 
e o angulo, ele tenta esforcar-se na dirccao daquele. 
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Urn efeito desagradavel resulta das localizagoes nas quais as atragoes sao 
tao equfvocas e ambfguas que o olho nao pode decidir se o disco pressiona em 
uma diregao em particular. Tal oscilagao torna a afirmagao visual obscura inter- 
ferindo no jufzo perceptivo do observador. Em situagoes ambfguas o padrao visual 
cessa de determinar o que se ve, entrando emjogo fatores subjetivos do observador, 
como o foco de atengao ou preferencia por uma diregao em particular. A menos 
que o artista pretenda ambigiiidades deste tipo, elas induzi-lo-ao a uma procura 
de arranjos mais estaveis. 

Nossas observagoes foram testadas experimentalmente por Gunnar Goude 
e Inga Hjortzberg no Laboratorio de Psicologia da Universidade de Estocolmo. 
Ligou-se magneticamente um disco escuro de 4 cm de diametro a um quadro 
branco de 46 X 46 cm. A medida que o disco se movia em diregao a varias loca- 
lizagoes, solicitava-se as pessoas que indicassem se ele apresentava uma tendencia 
a se esforgar em uma diregao qualquer, e se tal ocorresse qual seria a forga desta 
tendencia em relagao as oito principais diregoes do espago. A Figura 4 ilustra 
os resultados. Os oito vetores em cada localizagao resumem as tendencias de 



Figura 4 

De Gunnar Goude e Inga Hjortzberg, En Experimente/I Provning, etc. Universidade de Esto- 
^trno. 1967. 
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movimento observadas pelas pessoas. E obvio que o experimento nao prova que 
a dinamica visual seja experimentada espontaneamente; mostra apenas que, ao se 
sugerir uma tendencia direcional as pessoas, suas respostas nao se distribuem ao 
acaso mas se agrupam ao longo dos eixos principals do esqueleto estrutural. 
Notavel tambem e o esforgo em diregao as bordas do quadrado. Nenhuma atragao 
clara se evidenciou em relagao ao centra, ao inves, uma area de relativa estabi- 
lidade ao seu redor. 

Quando as condigoes forem tais que os olhos nao puderem estabelecer clara- 
mente a real localizagao do disco, as tbr^as visuais discutidas aqui podem, possivel- 
mente, produzir um genufno deslocamento na diregao do impulso dinamico. 
Observando-se a Figura 1 por apenas uma fragao de segundo, ve-se o disco mais 
proximo do centra do que ocorreria num exame mais demorado? Ter-se-a muitas 
ocasioes para observar que sistemas ffsicos e psicologicos apresentam uma tendencia 
muito geral a mudar para a diregao do nfvel mais baixo de tensoes atingfveis. 
Obtem-se tal redugao de tensao quando elementos de padroes visuais podem ceder 
as forgas perceptivas dirigidas, inerentes a eles. Max Wertheimer demonstrou que 
nao se ve um angulo de 93 graus como realmente e, mas como um angulo reto 
um tanto inadequado. Quando se apresenta o angulo taquistoscopicamente, isto 
e, com curta exposigao, os observadores freqiientemente dizem ver um angulo 
reto, temerosos talvez de alguma imperfeigao indefimvel. 

O disco oscilante, entao, revela que um padrao visual consiste de algo mais 
que formas registradas pela retina. Quanto ao que concerne ao "input" registrado 
na xetina, as linhas pretas e o disco sao tudo o que existe para a figura em questao. 
Na experiencia perceptiva, este padrao estimulador cria um esqueleto estrutural, 
um esqueleto que ajuda a determinar a fungao de cada elemento pictorico dentro 
do sistema de equilfbrio da totalidade; serve como moldura de referenda, da 
mesma maneira que uma escala define o valor de altura de cada tom numa compo- 
sigao musical. 

Ainda de um outro modo, deve-se ir alem do quadra em preto e branco 
desenhado no papel. O quadra mais a estrutura oculta induzida por ele e mais do 
que uma gelosia de linhas. Conforme a Figura 3, a percepgao e realmente um 
campo contmuo de fore as. E uma paisagem dinamica, onde as linhas sao realmente 
cumes que se inclinam em ambas as diregoes. Estes cumes sao centros de forgas 
atrativas e repulsivas cuja influencia se estende aos arredores, dentro e fora dos 
limites da figura. 

Nenhum ponto da figura esta livre desta influencia. Aceita-se como verda- 
deiro a existencia de pontos "estaveis", mas sua estabilidade nao significa ausencia 
de forgas ativas. O "centra morto" nao esta morto. Nenhum impulso para qualquer 
diregao se faz sentir quando atragoes em todas as diregoes se equilibram. Para 
o olho sensfvel o equilfbrio de tais pontos e animado de tensao. Considere uma 
corda imovel enquanto dois homens de igual forga puxam-na em diregoes opostas. 
Ela esta em repouso mas carregada de energia. 

Resumindo, da mesma forma que nao se pode descrever um organismo 
vivo por um relatorio de sua anatomia, tambem nao se pode descrever a natureza 
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de uma experiencia visual em termos de centimetres de tamanho e distancia, 
graus de angulo ou comprimentos de onda de cor. Estas mcdicdes estaticas definem 
apenas o "estfmulo", isto e, a mensagem que o mundo ffsico envia para os olhos. 
Mas a vida daquilo que se percebe - sua expressao e significado — deriva inteira- 
mente da atividade das forgas perceptivas. Qualquer linha desenhada numa folha 
de papel, a forma mais simples modelada num pedaco de argila, e como uma pedra 
arremessada a um poco. Perturba o repouso, mobiliza o espago. O ver e a percepgao 
da agao. 


Que Sato Forgas Perceptivas? 

O leitor deve ter notado, com apreensao, o uso do termo "forgas". Sao 
estas forgas meras figuras de retorica ou sao reais? Se forem reais, onde existem? 

Foram admitidas como reais em ambos os dommios da existencia — isto e, 
tanto como forgas psicologicas como ffsicas. Psicologicamente, os impulsos no 
disco existem na experiencia de qualquer pessoa que o observe. Desde que estes 
impulsos tenham um ponto de aplicagao, uma diregao e uma intensidade, preen- 
chem as exigencias que os ffsicos estabeleceram para forgas ffsicas. Por esta 
razao os psicologos falam de forgas psicologicas, embora, ate hoje, somente alguns 
deles tenham aplicado o termo, como fago aqui, para a percepgao. 

Em que sentido pode-se dizer que estas forgas existem nao apenas na expe- 
riencia, mas tambem no mundo ffsico? Seguramente nao estao contidas nos objetos 
que se observam, como o papel branco onde se desenhou o quadrado ou o disco 
de cartao escuro. E claro que as forgas moleculares e gravitacionais sao ativas 
nestes objetos, mantendo unidas suas micropartfculas e impedindo que se desin- 
tegrem. Mas nao existem quaisquer forgas ffsicas conhecidas que tenderiam a 
empurrar uma mancha de tinta de impressao descentralizada i\um quadrado, na 
diregao do centre do mesmo. Tampouco linhas tragadas a tinta exercerao qualquer 
forga magnetica sobre a superffcie de papel circundante. Onde, entao, estao estas 
forgas? 

A fun de responder a esta pergunta deve-se recordar como um observador 
toma conhecimento do quadrado e do disco. Os raios luminosos emanados do 
sol ou de alguma outra fonte incidem no objeto, que em parte os absorve e em 
parte os reflete. Alguns dos raios refletidos atingem a lente do olho projetando-se 
no fundo sensfvel, a retina. Muitos dos pequenos orgaos receptores situados na 
retina combinam-se em grupos por meio de celulas ganglionares. Atraves destes 
agrupamentos consegue-se uma primeira organizagao elementar da forma visual 
muito proxima do nfvel da estimulagao retiniana. A medida que as mensagens 
eletroqufrnicas caminham em diregao ao seu destino final no cerebro, sao sujeitas 
a uma posterior conformagao em outros estagios do percurso ate que se complete 
o padrao nos varios nfveis do cortex visual. 

Em que fase deste complexo processo a contraparte fisiologica de nossas 
forgas perceptivas se origina e por meio de que mecanismos especiais acontece. 
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esta alem de nosso conhecimento. Se, contudo, se fizer a razoavel conjetura de 
que cada aspecto de uma experiencia visual tem sua contraparte fisiologica no 
sistema nervoso, pode-se antecipar, de um modo geral, a natureza destes processos 
cerebrais. Pode-se afirmar, por exemplo, que devem ser processos de campo. Isto 
significa que tudo o que acontece em qualquer lugar e determinado por intera?ao 
entre as partes e o todo. Se fosse de outra maneira, as varias indufoes, atra 5 oes 
e repulsoes nao poderiam ocorrer no campo da experiencia visual. 

O observador ve as atragoes e repulsoes nos padroes visuais como proprie- 
dades genuinas dos proprios objetos percebidos. Ele nao pode distinguir melhor, 
por mera observagao, a inquietagao do disco descentralizado daquilo que ocorre 
fisicamente na pagina do livro, como nao pode tambem separar a veracidade de 
um sonho ou alucinagao partindo da realidade das coisas fisicamente existentes. 

Se se escolhe ou nao chamar estas forgas perceptivas de "ilusoes" pouco 
importa, contanto que se as reconhega como componentes genulnos de tudo que 
se ve. O artista, por exemplo, nao precisa preocupar-se pelo fato destas forgas 
nao estarem contidas no pigmento sobre a tela. O que ele cria com materials 
ffsicos sao experiences. A obra de arte e a imagem que se percebe, nao a tinta. 
Se uma parede parece vertical num quadro, ela e vertical; e se num espelho se 
ve espago livre onde caminhar, nao ha razao para que imagens de homens nao 
devam caminhar nele, como acontece em alguns filmes. As formas que impulsionam 
nosso disco sao "ilusorias" apenas para o homem que resolve usar suas energias 
para acionar um motor. Perceptiva e artisticamente sao absolutamente reais. 


Dois Discos num Quadrado 

Para uma maior aproximagao a complexidade da obra da arte, introduzimos 
agora um segundo disco no quadrado (Figura 5). Qual e o resultado? Antes de 
mais nada, algumas das relagoes previamente observadas entre disco e quadrado 
tornam a suceder. Quando os dois discos permanecem bem juntos, atraem-se 
mutuamente e podem parecer quase que uma coisa indivisfvel. A uma dada dis- 
tancia eles se repelem porque se encontram demasiadamente proximos. A distancia 
na qual estes efeitos ocorrem depende do tamanho dos discos e do quadrado, 
bem como da localizagao daqueles dentro deste. 

As localizagoes dos discos podem equilibrar-se mutuamente. Qualquer uma 
das duas localizagoes isoladas na Figura 5 a poderia parecer desequilibrada. Juntos 
formam um par simetricamente localizado, estavel. O mesmo par, contudo, pode 
parecer demasiadamente desequilibrado se deslocado para outra posigao (Figura 
56). A analise anterior do mapa estrutural ajuda a explicar o porque. Os dois 
discos formam um par devido a sua proximidade e semelhanga de tamanho e 
configuragao e tambem porque sao o "conteudo" unico do quadrado. Como 
membros de um par nossa tendencia e percebe-los simetricos; isto e, eles tem 
valor e fungao iguais no todo. Este juizo perceptivo, contudo, conflita com um 
outro, resultante da localiza 5 ao do par. O disco inferior encontra-se no centro. 
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Figura 5 

que e uma posi£ao proeminente e estavel. A localiza£ao do disco superior e menos 
estavel. Assim a localiza£ao cria uma distincao entre ambos, que conflita com 
a paridade simetrica. Este dilema e insoluvel. O espectador encontra-se entre 
duas concepcdcs incompatfveis. O exemplo mostra que mesmo o mais simples 
padrao visual e fundamentalmente afetado pela estrutura do espago circundante, 
e que o equilfbrio pode ser perturbadoramente ambfguo quando a configuragao 
e a localizagao espacial entram em contradigao. 


Equilfbrio Psicologico e Equilfbrio Ffsico 

E tempo de expor mais explicitamente o que queremos dizer com balancea- 
mento ou equilfbrio. Se se insiste em que numa obra de arte todos os elementos 
devam ser distribufdos de tal modo que resulte um estado de equilfbrio, deve-se 
saber como consegui-lo. Alem disso, alguns leitores podem acreditar que a neces- 
sidade de equilfbrio seja nada mais que uma particular preferencia estilfstica, 
psicologica ou social. Algumas pessoas gostam de equilfbrio, outras nao. Por que, 
entao, deveria o equilfbrio ser uma qualidade necessaria dos padroes visuais? 

Para o ffsico, equilfbrio e o estado no qual as for5as, agindo sobre um corpo, 
compensam-se mutuamente. Consegue-se o equilfbrio, na sua maneira mais 
simples, por meio de duas forgas de igual resistencia que puxam em direcbcs 
opostas. A detinicfio e aplicavel para o equilfbrio visual. Como um corpo ffsico, 
cada padrao visual finito tern um fulcro ou centra de gravidade. E da mesma forma 
que o fulcro ffsico mesmo do objeto piano mais irregularmente configurado pode 
ser determinado, localizando-se o ponto no qual ele sera equilibrado na ponta de 
u m dedo, tambem o centra de um padrao visual pode ser determinado por ensaio 
e erro. Segundo Denman W. Ross, a maneira mais simples de fazer isto e movi- 
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mentar um visor ao redor do padrao ate que moldura e padrao se equilibrem; 
entao o centro da moldura coincide com o centra de peso do padrao. 

Com excegao das configurates mais regulares, nenhum metodo de calculo 
racional conhecido pode substituir o sentido intuitivo de equilfbrio do olho. 
De nossa suposigao anterior, segue-se que o sentido da visao experimenta equilfbrio 
quando as forgas fisiologicas correspondentes no sistema nervoso se distribuem 
de tal modo que se compensam mutuamente. 

Se, contudo, alguem pendurar uma tela vazia numa parede, o centro visual 
de gravidade do padrao coincide apenas aproximadamente com o centro ffsico 
verificado pelo balanceamento da tela num dedo. Como veremos, a posigao vertical 
da tela na parede influencia a distribuigao do peso visual, e o mesmo acontece 
com as cores, configuragao e espago pictorico quando a tela exibe uma pintura. 
Da mesma forma, nao se pode determinar o centro visual de uma pega escultorica 
pendurando-a em um pedago de corda. Aqui novamente a orientagao vertical 
importara. Faz tambem diferenga o fato da escultura estar pendurada no ar ou 
assentada numa base, em pe num espago vazio ou em um nicho. 

Ha outras diferengas entre equilfbrio ffsico e equilfbrio perceptivo. Por um 
lado, a fotografia de uma bailarina pode parecer desequilibrada embora o corpo 
estivesse em uma posigao confortavel ao ser fotografada. Por outro, um modelo 
pode achar impossfvel fazer uma pose que parega perfeitamente equilibrada num 
desenho. Uma escultura pode precisar de uma armagao interna para se manter na 
vertical, mesmo sendo visualmente bem equilibrada. Um pato dorme tranqiiila- 
mente apoiando-se em uma perna oblfqua. Estas discrepancias existem porque 
fatores como tamanho, cor ou diregao contribuem para o equilfbrio visual de 
maneiras nao necessariamente paralelas fisicamente. Um traje de palhago — 
vermelho do lado esquerdo, azul do direito — pode parecer assimetrico ao olho 
como esquema de cor, mesmo que as duas metades do vestuario, e na realidade, 
a do proprio palhago, sejam iguais em peso ffsico. Numa pintura, um objeto nao 
relacionado fisicamente, como uma cortina no fundo, pode contrabalangar a 
posigao assimetrica de uma figura humana. 

Um exemplo interessante e uma pintura do seculo XV representando Sao 
Miguel pesando almas (Figura 6). Pela simples forga da oragao uma fragil figu- 
rinha despida excede, em peso, quatro grandes demonios mais duas mos. Infeliz- 
mente a oragao tem apenas o peso espiritual e nao proporciona nenhuma atragao 
visual. Como solugao, o pintor utilizou uma grande mancha escura sobre a vesti- 
menta do anjo exatamente abaixo da balanga que sustenta a alma santa. Por 
atragao visual, que nao existe no objeto ffsico, a mancha cria o peso que adapta 
a aparencia da cena ao seu significado. 


Por Que Equilfbrio? 

Por que o equilfbrio pictorico e indispensavel? Deve-se lembrar que, tanto 
visual como fisicamente, o equilfbrio e o estado de distribuigao no qual toda a 
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Figure 6 

SSo Miguel Pesando Alinas. Austri'aco, por volta de 1470. Allen Memorial Museum, Oberlin 
College. 

a?ao chegou a uma pausa. A energia potencial do sistema, diz o ffsico, atingiu 
o mi'nimo. Numa compos^ao equilibrada, todos os fatores como configura?ao, 
direcao e localiza£ao determinam-se mutuamente de tal modo que nenhuma 
altera£ao parece possfvel, e o todo assume o carater de "necessidade" de todas 
as partes. Uma compos^ao desequilibrada parece acidental, transitoria, e, portanto, 
invalida. Seus elementos apresentam uma tendencia para mudar de lugar ou forma 
a fim de conseguir um estado que melhor se relacione com a estrutura total. 




Sob condicfies de desequilfbrio, a proposifao do artista toma-se incom- 
preensfvel. O padrao ambfguo nao permite nenhuma decisao sobre qual das 
possfveis configuragoes seja a proposta. Tem-se a impressao de que o processo 
de cria§ao imobilizou-se acidentalmente em algum lugar ao longo de seu percurso. 
Uma vez que a configura 5 ao requer mudanga, a tranqiiilidade do trabalho torna-se 
um obstaculo. A atemporalidade da lugar a frustradora sensagao de tempo apri- 
sionado. Exceto nos raros casos em que isto e exatamente o efeito que o artista 
pretende, ele se esforgara para conseguir equilfbrio a fim de evitar tal instabilidade. 

E claro que o equilfbrio nao requer simetria. Simetria, na qual, por exemplo, 
as duas partes de uma composigao sao iguais, e a maneira mais elementar de 
criar equilfbrio. Na maioria das vezes o artista trabalha com algum tipo de desi- 
gualdade. Em uma das pinturas da Anunciagao, de El Greco, o anjo e muito maior 
que a Virgem. Mas esta desproporgao simbolica e convincente apenas porque e 
determinada por fatores de compensagao; caso contrario, o tamanho desigual das 
duas figuras nao teria finalidade, e, conseqiientemente, significado. E apenas 
aparentemente paradoxal afirmar que se pode expressar desequilfbrio somente 
por meio do equilfbrio, da mesma forma que se pode mostrar desordem pela 
ordem ou separagao pela ligagao. 

Os exemplos que seguem sao adaptagoes feitas de um teste elaborado por 
Maitland Graves para determinar a sensibilidade artfstica dos estudantes. Compare 
a e b na Figura 7. A figura da esquerda e bem equilibrada. Ha bastante vida nesta 
combinagao de quadrados e retangulos de varios tamanhos, proporcbes e dirccbcs, 
mas eles se prendem uns aos outros de tal modo que cada elemento permanece 
em seu lugar, tudo e necessario, nada esta procurando mudar. Compare a vertical 
interna claramente estabelecida de a com sua patetica contraparte vacilante em 
b. Em b, as proporcbes baseiam-se em difercncas tao pequenas que deixam os 
olhos na incerteza de contemplar igualdade ou desigualdade, simetria ou assimetria, 
quadrado ou retangulo. Nao se pode dizer o que a figura tenta transmitir. 



Figura 7 


Figura 8 





Urn tanto mais complexa, mas de uma ambigiiidade nao menos irritante, 
e a Figura 8a. As rclacdes nao sao nem claramente retangulares nem decidida- 
mente oblfquas. As quatro linhas nao sao suficientemente diferentes em compri- 
mento para que os olhos se assegurem de que sao desiguais. A figura sem rumo 
no espago aproxima-se, por um lado, da simetria de uma figura em cruz de 
orientagao vertical-horizontal, e por outro a forma de um tipo de papagaio com 
um eixo de simetria diagonal. Nenhuma das intcrprc taffies, contudo, e conclusiva; 
nem admite a clareza tranqiiila traduzida pela Figura 8b. 

Nem sempre o desequilfbrio torna toda a configuragao fluida. Na Figura 9, 
a simetria da cruz latina e tao firmemente estabelecida que se percebe o desvio 
da curva como uma falha. Neste caso, entao, um padrao equilibrado estabelece-se 
com tanto vigor que tenta preservar sua integridade segregando qualquer alteragao 
como intrusa. Sob tais condigoes, o desequilfbrio provoca uma interferencia local 
na unidade do conjunto. Seria util estudar, a este respeito, os pequenos desvios 
da simetria em retratos frontalmente orientados ou em representagoes tradicionais 
do crucifixo, onde se contrabalanga a inclinagao da cabega de Cristo com a ligeira 
modulagao do corpo, que ao contrario, se apresenta frontalmente. 



Figura 9 


Peso 


Duas propriedades dos objetos visuais exercem influencia particular no 
equilfbrio: peso e diregao. 

No mundo de nossos corpos chama-se peso a intensidade da fore a gravita- 
cional que atrai os objetos para baixo. Pode-se observar uma atragao semelhante, 
para baixo, nos objetos pictoricos e escultoricos, mas o peso visual manifesta-se 
em outras dirccdcs tambem. Por exemplo, quando se olha para os objetos numa 
pintura, seu peso parece provocar tensao ao longo do eixo que os liga aos olhos 
do observador, e nao e facil dizer se eles se afastam ou se avangam na dirccao 
da pessoa que os observa. Tudo o que se pode dizer e que o peso e sempre um 
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efeito dinamico, mas a tensao nao e necessariamente orientada ao longo de uma 
direcao dentro do piano pictorico. 

O peso sofre influencia da localizacdo. Uma posigao "forte” no esquema 
estrutural (Figura 3) pode sustentar mais peso do que uma localizada fora de 
centra ou afastada da vertical ou horizontal centrais. Isto significa, por exemplo, 
que um objeto pictorico localizado no centra pode ser contrabalancado por 
outros menores colocados fora dele. O grupo central nas pinturas, com freqiiencia, 
e totalmente pesado, com os pesos diminuindo na direcao das bordas, mesmo assim 
todo o quadra parece equilibrado. Alem disso, de acordo com o princlpio da 
alavanca, que pode ser aplicado a composigao visual, o peso de um elemento 
aumenta em relagao a sua distancia do centra. Em qualquer exemplo em particular, 
e claro, todos os fatores que determinam o peso devem ser considerados juntos. 

Um outro fator que influencia no peso e a profundidade espacial. Ethel 
Puffer observou que as "vistas" que levam o olhar para o espago distante tern 
grande forga para contrabalangar. Esta regra, provavelmente, pode ser generalizada 
como segue: quanto maior for a profundidade alcangada por uma area do campo 
visual, maior sera seu peso. Pode-se apenas considerar por que isto deve ser assim. 
Na percepgao, ha uma estreita correlagao entre distancia e tamanho de modo que 
se ve maior um objeto mais distante e talvez mais substancial do que seria se 
estivesse localizado perto do piano frontal do quadra. No Dejeuner sur l'herbe, 
de Manet, a figura de uma moga colhendo flores a distancia tem peso consideravel 
em relagao ao grupo das tres grandes figuras em primeiro piano. Ate que ponto 
o peso provem do aumento de tamanho que a perspectiva distante lhe confere? 
E tambem possfvel que o volume de espago vazio na frente de uma parte distante 
do cenario tenha peso. O fenomeno pode ser observado mesmo em objetos tridi- 
mensionais. Quais sao os fatores, por exemplo, que equilibram o peso das partes 
em balango de alguns ediflcios da Renascenga, com o Palacio Barberini ou o 
Cassino Borghese em Roma, contra o peso da parte central em rebaixo e o volume 
cubico do espago da area fechada criada por tal piano? 

O peso depende tambem do tamanho. Os outros fatores sendo iguais, o 
maior objeto sera o mais pesado. Quanto a cor, o vermelho e mais pesado do 
que o azul, e as cores claras sao mais pesadas do que as escuras. A rnancha de 
uma colcha Vermelho-clara na pintura que Van Gogh fez de seu quarto cria um 
forte peso fora de centra. Uma area preta deve ser maior que uma branca para 
contrabalanga-la; isto se deve em parte a irradiagao, que faz com que uma super- 
sede clara parega relativamente maior. 

Puffer descobriu tambem que o interesse intrmseco afeta o peso compo- 
sitivo. Um fragmento de pintura pode prender a atengao do observador ou devido 
ao assunto — por exemplo, o lugar ao redor do Menino Jesus numa Adoragao — 
ou devido a sua complexidade formal, complicagao ou outras peculiaridades. 
(Note-se nesta conjuntura o buque de flores multicoloridas na Olimpia de Manet.) 
Exatamente a pequenez de um objeto pode exercer um fasemio que compensa 
o reduzido peso que de outra forma teria. Experiences recentes tem sugerido 
que a percepgao pode tambem ser influenciada pelos desejos e temores do obser- 



vador. Poder-se-ia tentar averiguar se o equilfbrio pictorico se altera com a intro- 
dugao de um objeto altamente desejavel ou por outro assustador. 

O isolamento favorece o peso. O sol ou a lua num ceu vazio pesa mais do 
que um objeto de aparencia semelhante rodeado por outras coisas. No teatro, 
o isolamento e uma tecnica ja estabelecida para se conseguir enfase. Por esta razao 
o ator, com freqiiencia, insiste para que os outros elementos do elenco fiquem 
a distancia durante as cenas importantes. 

A configuragao parece influir no peso. A forma regular das figuras geome- 
tricas simples as faz parecerem mais pesadas. Pode-se observar este efeito nas pin- 
turas abstratas, notadamente em algumas obras de Kandinsky, nas quais cfrculos ou 
quadrados proporcionam acentos fortes notaveis dentro de composigoes de 
formatos menos definidos. A densidade — isto e, o grau em que a massa se con- 
centra ao redor de seu centra - tambem parece produzir peso. A Figura 10, tirada 
do teste de Graves, mostra um cfrculo relativamente pequeno contrabalancando 
um retangulo e um triangulo maiores. Formas verticalmente orientadas parecem 
mais pesadas que as oblfquas. A maioria destas regras, contudo, aguarda exata 
comprovagao experimental. 



Figura 10 


Qual e a influencia do conhecimento"! Num quadro, nenhum conhecimento 
da parte do observador fara um fardo de algodao parecer mais leve do que uma 
massa de chumbo de aparencia semelhante. O problema surgiu na arquitetura. 
Segundo Mock e Richards: "Conhecemos, por experiences repetidas, a resistencia 
da madeira ou da pedra, pois com freqiiencia as manejamos em outros contextos, 
e quando olhamos para um pedago de madeira ou uma construgao de alvenaria 
ficamos imediatamente satisfeitos pela capacidade que eles tem de cumprir o 
trabalho a que estao destinados. Mas a construgao de cimento armado e diferente; 
assim tambem e um ediffcio de ago e vidro. Nao podemos ver as barras de ago 
dentro do concreto e assegurarmo-nos de que ele pode, com seguranga, abarcar 
varias vezes a distancia do lintel de pedra com o qual tanto se parece, tampouco 
ver as colunas de ago atras da vidraga de um ediffcio em balango, de modo que 
o mesmo pode parecer inseguro sobre uma base de vidro. Deve-se entender, 
contudo, que a expectativa de que percebamos de relance por que um ediffcio 
se mahtem de pe e um remanescente da idade artesanal que ja havia desaparecido 
mesmo nos tempos de William Morris." 
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Este tipo de raciocfnio e comum nos dias de hoje, mas parece discutfvel. 
Devem-se distinguir duas coisas. Por um lado ha o entendimento tecnico do 
artifice, que trata desses fatores como metodos de construgao e resistencia dos 
materiais. Tais informagoes nao podem ser conseguidas comumente olhando-se 
para o ediffcio terminado, e nao ha nenhuma razao artfstica para que isto deva 
ser assim. A relagao visual entre, digamos, a resistencia que se percebe nas colunas 
e o peso do telhado que elas parecem suportar e um assunto bem diferente. A 
informagao tecnica ou a desvirtuada tern pouca influencia na avaliagao visual. 
0 que talvez realmente se deva levar em consideragao sao certas convengoes 
estilfsticas - com respeito, por exemplo, a largura do vao. Tais convengoes se 
opoem a mud an 9 a, em toda parte nas artes, e podem ajudar a explicar a resistencia 
a estatica visual da arquitetura moderna. Mas o ponto principal e que a discre- 
pancy visual entre uma grande massa e um suporte em estaca delgado, em 
absoluto, nao diminui pelo simples fato do arquiteto garantir que a estrutura 
nao entrara em colapso. Em alguns dos primeiros edificios de Le Corbusier, 
cubos ou paredes solidos, cuja aparencia e um remanescente dos metodos de 
construgao abandonados, parecem apoiar-se precariamente em delgados pilotis. 
Frank Lloyde Wright chamou tais edificios de "grandes caixas sobre pilares". 
Quando mais tarde os arquitetos revelaram o esqueleto de vigas mestras, reduzindo 
assim, drasticamente, o peso visual do ediffcio, o estilo nivelou-se com a tecnologia 
e os olhos deixaram de ser perturbados. 


Diregao 

Ja se percebeu que se consegue equilfbrio quando as forgas que constituent 
um sistema se compensam mutuamente. Tal compensagao depende das tres 
propriedades das forgas: a localizagao do ponto de aplicagao, sua intensidade 
e diregao. Varios fatores determinam a diregao das forgas visuais, entre eles a 
atragao exercida pelo peso dos elementos vizinhos. Na Figura 1 1 , o cavalo e atrafdo 
para tras pela forga de atragao exercida pela figura do cavaleiro, enquanto, na 
Figura 12, e atrafdo para frente pelo outro cavalo. Na composigao de Toulouse- 
-Fautrec da qual foi feito este esbogo, os dois fatores se equilibram. O peso por 
atragao ja foi demonstrado anteriormente, na Figura 6 . 

A configuragao dos objetos tambem gera diregao ao longo dos eixos de seu 
esquema estrutural. Percebe-se dinamicamente como uma flecha ou cunha o grupo 
triangular da Pieta de El Greco (Figura 13) arraigada em sua ampla base e voltada 
para cima. Este vetor contrabalanga a atragao gravitacional dirigida para baixo. 
Na arte europeia, a tradicional figura em pe da escultura classica grega ou da Venus 
de Botticelli deve sua variedade compositiva a distribuigao assimetrica do peso 
do corpo. Isto permite uma variedade de diregoes em varios nfveis do corpo (ver, 
por exemplo, a Figura 115), produzindo assim um complexo equilfbrio de forgas 
visuais. 



Equilibria 



Figura 13 


O assunto tambem cria diregao. Ele pode definir uma figura humana avan- 
cando ou retrocedendo. No Retrato de uma Jovem, de Rembrandt, no Instituto 
de Arte de Chicago, os olhos da moga voltam-se para a esquerda, acrescentando 
assim a forma quase simetrica da figura frontal uma intensa forga lateral. O olhar 
do ator cria diregoes especiais que, no teatro, sao conhecidas como "linhas visuais". 

Em qualquer obra de arte em particular, os fatores que acabamos de enumerar 
podem se apoiar ou se opor para criar o equilfbrio do todo. O peso conseguido 
atraves da cor pode ser contrabalangado pelo peso atraves da localizagao. A direcao 
da forma pode ser equilibrada pelo movimento em diregao a um centro de atragao. 
A complexidade destas relagoes contribui grandemente para a vivacidade de uma 
obra. 

Quando se usa o movimento real na danga, no teatro e no cinema, indica-se 
direcao pelo movimento. Pode-se conseguir equilfbrio entre fatos que ocorrem 
simultaneamente - como quando dois dangarinos caminham simetricamente um 
em direcao ao outro — ou em sucessao. Em cinema os tecnicos de montagem, 
com freqiiencia, apresentam um movimento em diregao a direita, seguido, ou 
precedido, por um em direcao a esquerda. A necessidade elementar dessa com- 
pensagao de equilfbrio foi mostrada claramente por experiences nas quais os 
observadores, depois de fixarem o olhar numa linha curva cujo ponto medio se 
encontrava num angulo obtuso, viram objetivamente uma Unha reta como se 
estivesse curvada na diregao oposta. Numa outra experiencia quando observadores 
examinaram uma linha reta ligeiramente inclinada em relagao a vertical ou hori- 
zontal, o elemento vertical ou horizontal mais tarde apareceu inclinado na direcao 
oposta. 

A palavra cria peso visual no lugar de onde provem. Por exemplo, num dueto 
entre um bailarino que recita poesia e um outro silencioso, a assimetria pode ser 
compensada pelo movimento mais ativo do bailarino em silencio. 
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Padroes de Equili'brio 

Pode-se obter o equilfbrio visual de maneiras infinitamente diferentes. O 
mero mi mem de elementos pode variar de uma figura simples - digamos, um 
quadrado preto preso ao centra de uma superffcie, de outra maneira vazia — ate 
uma tela com imimeras partfculas que cobrem o campo inteiro. A distribu^ao 
de pesos pode ser dominada por um acento forte ao qual tudo o mais se submete, 
ou por duas figuras como Adao e Eva, o anjo da Anuncia5ao e a Virgem, ou a 
combina5ao de bola vermelha e massa do penacho preto que aparecem numa 
serie de pinturas de Adolph Gottlieb. Em trabalhos que consistem de apenas uma 
ou duas unidades num piano simples, pode-se dizer que o "gradiente hierarquico" 
e muito abrupto. Com maior freqiiencia, um conjunto de muitas unidades leva 
em etapas da mais forte para a mais fraca. Uma simples figura humana pode ser 
organizada ao redor de centros de equilfbrio secundarios: no rosto, no colo, nas 
maos. O mesmo e valido para a compos^ao total. 

O gradiente hierarquico aproxima-se de zero quando um padrao se compoe 
de muitas unidades de igual peso. Os padroes repetitivos de papel de parede ou 
das janelas de altos ediffcios conseguem equilfbrio por homogeneidade. Em 
algumas obras de Pieter Brueghel, o espago retangular do quadra e preenchido 
com pequenos grupos episodicos, quase de igual peso, que representam jogos 
infantis ou proverbios flamengos. Esta abordagem se adapta mais a interpretagao 
do carater total de um clima ou modo de existencia do que a descrigao da vida 
controlada por formas centrais. Exemplos extremos de homogeneidade podem ser 
encontrados nos relevos escultoricos de Louise Nevelson, que sao prateleiras de 
compartimentos coordenados, ou nas ultimas pinturas de Jackson Pollock, uni- 
formemente preenchidas com texturas homogeneas. Essas obras apresentam um 
mundo no qual se sente no mesmo lugar onde quer que se va. Pode-se chama-los 
tambem de atonal, pois qualquer relagao com uma chave estrutural subjacente e 
abandonada e substitufda por uma rede de conexoes entre os elementos da compo- 
sigao. 


Alto e Baixo 

A forga da gravidade dominando nosso mundo faz-nos viver no espago aniso- 
tropo, isto e, espago no qual a dinamica varia com a diregao. Levantar significa 
sobrepujar a resistencia — e sempre uma vitoria. Descer ou cair e render-se a atragao 
de baixo, e por isso experimenta-se a submissao passiva. Conclui-se desta desigual- 
dade de espaco que diferentes localizafoes sao dinamicamente desiguais. Neste 
caso novamente, os ffsicos podem nos ajudar indicando que, devido ao movimento 
de afastamento do centra de gravidade requerer trabalho, a energia potencial em 
uma massa de alta pressao e maior do que em uma de baixa pressao. Um objeto 
de um certo tamanho, forma ou cor, visualmente tera mais peso quando colocado 

alto. Portanto o equilfbrio na diregao vertical nao pode ser conseguido colo- 
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cando-se objetos iguais em diferentes alturas. 0 mais alto deve ser mais leve. 
Langfeld faz mengao a uma demonstragao experimental com relagao ao tamanho: 
"Se a alguem se pede que divida uma linha perpendicular em duas partes iguais 
sem medida previa, essa pessoa quase que invariavelmente coloca a marca dema- 
siadamente alto. Se a linha ja estiver realmente dividida, e com dificuldade que 
alguem se convence de que a metade superior nao e mais longa que a inferior". 
Isto significa que se alguem quiser que as duas metades paregam identicas, deve 
fazer a parte superior mais curta. 

Se a conclusao foi que o peso e maior na parte superior do espago percebido 
do que na inferior, deve-se lembrar, contudo, que no mundo fisico define-se a 
perpendicularidade de modo nao ambfguo, enquanto no espago perceptivo, nao. 
Quando se trata de um totem como objeto fisico, sabe-se o que quer dizer alto 
e baixo; mas aplicado ao que se ve quando se olha para um objeto, o significado 
do termo nao e claro. Para o sentido da visao, a verticalidade significa mais de 
uma coisa. Quando ficamos de pe ou deitamos numa cama ou inclinamos a cabega 
estamos pelo menos aproximadamente conscios da diregao objetiva, ffsica vertical. 
E "orientagao ambiental". Contudo, fala-se tambem do alto e baixo da pagina 
de um livro ou de um quadro colocado horizontalmente sobre a mesa. A medida 
que nossas cabegas se inclinam por sobre a mesa, o "alto" da pagina fica de fato 
no alto de nosso campo visual. E "orientagao retiniana". Nao se sabe ainda se 
a distribuigao do peso visual difere dependendo do lugar de onde se ve o quadro, 
na parede ou sobre a mesa. 

Embora se considere o peso mais na parte superior do espago visual, observa- 
-se no mundo circundante que um numero maior de coisas geralmente se reunem 
proximas do solo do que no alto. Portanto, habitou-se a considerar a situagao 
visual normal da parte inferior como pesada. A pintura, escultura e mesmo alguma 
arquitetura modemas tem tentado emancipar-se da atragao da terra distribuindo 
o peso visual uniformemente em todo o padrao. Para este fim, o peso do alto 
deve ser ligeiramente aumentado. Um dos ultimos quadros de Mondrian, na posigao 
vertical pretendida, nao mostra mais peso na parte inferior do que na superior. Mas 
vire-o de cabega para baixo e o quadro parecera pesado na parte superior. 

A preferencia estilfstica para sobrepujar a atragao para baixo esta em 
harmonia com o desejo do artista de se libertar da imitagao da realidade. Certas 
experiencias modernas em particular podem ter contribufdo para esta atitude, por 
exemplo, a experiencia de voar atraves do ar e a quebra das convengoes das 
fotografias tiradas de cima. A camara cinematografica nao conserva a sua linha 
de visao invariavelmente paralela ao solo apresentando assim vistas nas quais o 
eixo gravitacional esta livremente deslocado e a parte inferior do quadro nao e 
necessariamente mais cheia do que a superior. A danga moderna incorreu num 
conflito interno interessante acentuando o peso do corpo humano, que o ballet 
classico tentou negar, e ao mesmo tempo seguindo a tendencia geral de ir da 
pantomima realfstica a abstragao. 

Uma tradigao influente, contudo, ainda tenta fazer a parte inferior de um 
objeto visual parecer mais pesada. Horatio Greenough observou: "E um princfpio 
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estabelecido que os ediflcios, ao se elevarem da terra, sejam amplos e simples em 
suas bases, e a proporgao que ascendem se desenvolvam mais leves nao apenas 
de fato mas tambem na expressao. As leis da gravidade se encontram na raiz deste 
axioma. A espiral a obedece. O obelisco e sua expressao mais simples". Aqui o 
arquiteto confirma para os observadores o que eles conhecem das sensagoes muscu- 
lares de seus corpos, a saber, que as coisas no nosso planeta sao atraldas para 
baixo. Peso suficiente na parte inferior faz o objeto parecer solidamente arraigado, 
seguro e estavel. 

Nas paisagens reallsticas dos seculos XVII e XVIII a parte inferior tende 
a ser claramente mais pesada. O centra de gravidade e colocado abaixo do centra 
geometrico. Mesmo os tipografos e os "layout designers" observant a regra. O 
numero 3 na Figura 14 parece confortavelmente colocado. Vire-o de cabega para 
baixo e ele se torna macrocefalo. O mesmo acontece com letras com S e B;e os 
"designers" de livros e de molduras de quadra deixam, costumeiramente, mais 
espago na parte inferior do que no alto. 



Figura 14 


O edificio rigorosamente esferico da Feira Mundial de Nova York e de 1939 
causou a desagradavel impressao de querer elevar-se do solo, estando a ele ligado. 
Enquanto um edificio seguramente equilibrado aponta livremente para cima, a 
contradigao entre a esfera simetrica e o espago assimetrico favoreceu a locomogao 
frustrada desta estrutura em particular. O uso de uma forma totalmente simetrica 
num contexto assimetrico e um empreendimento delicado. A colocagao da rosacea 
na fachada da Notre Dame em Paris (Figura 15) e uma boa solugao. Relativamente 
bastante pequena para evitar o perigo de se deslocar, ela "personifica" o equillbrio 
dos elementos verticals e horizontais que se conseguiu ao seu redor. A janela 
encontra seu lugar de repouso um pouco acima do centra da superflcie de forma 
quadrada que repfesenta a massa principal da fachada. 

Conforme mencionei anteriormente, pode haver uma discrepancia entre a 
orientagao no espago flsico e no campo visual, isto e, entre a orientagao ambiental 
e a retiniana. Um piso de mosaico romano pode descrever uma cena reallstica, cujas 
partes inferior e superior se acham no piano horizontal, mas que se cercam de 
um quadrado ou borda ornamental circular destituldo de tal assimetria. Jackson 
Pollock sentia-se bastante a vontade trabalhando no chao: "Eu me sinto mais 
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Figura 15 

proximo, mais como parte da pintura, uma vez que desta forma posso caminhar 
ao seu redor, trabalhar dos quatro lados e literalmente estar dentro da pintura". 
Isto, disse ele, se assemelha ao metodo dos pintores de areia, fndios do oeste dos 
Estados Unidos. Uma tradigao similar prevaleceu entre artistas Chineses ejaponeses. 
As pinturas de Pollock deveriam ser vistas na parede, mas a diferenca na orientagao 
parece nao ter perturbado seu senso de equilfbrio. 

Em pinturas de teto, os artistas adotaram varios princfpios. Quando Andrea 
Mantegna pintou no teto da Camera degli Sposi no Palacio Ducal em Mantua 
um "oculus" realfstico com uma vista do ceu aberto juntamente com senhoras 
e criangas aladas espiando para baixo por sobre uma balaustrada, tratou o espago 
pictorico como uma extensao direta do espaco ffsico da sala. Ele confiou na 
"orientagao ambiental". Quando porem, uns trinta e cinco anos mais tarde, 
Michelangelo pintou a historia da Criagao no teto da Capela Sistina, os espagos 
das cenas eram totalmente independentes dos da capela. O observador tem que 
confiar na "orientagao retiniana"; ele tem que equilibrar a parte inferior e a 
superior com as dimensoes de seu proprio campo visual dirigindo-se na diregao 
apropriada a medida que olha para cima. Os tetos foram penetrados visualmente 
mais uma vez nas igrejas barrocas; mas enquanto os pintores do seculo XV esten- 
deram o espaco ffsico para incluir o da pintura, os do XVII, pode-se dizer, ao 
contrario, desmaterializaram a presenga ffsica do ediffcio tornando-a uma parte 
da visao pictorica. 

Direita e Esquerda 

A anisotiopia do espaco ffsico faz-nos distinguii entre alto e baixo, menos 
porem entre esquerda e direita. Um violino na pos^ao vertical parece mais sime- 
trico do que um apoiado sobre seu lado. Tanto o homem como o animal sao 


criaturas suficientemente bilaterais para ter dificuldade na distingao entre esquerda 
e direita, b de d. Corballis e Beale afirmaram que essa resposta simetrica e biolo- 
gicamente vantajosa, contanto que o sistema nervoso seja concentrado no movi- 
mento e orientagao num mundo onde ha probabilidade de ataque ou recompensa 
Je ambos os lados. 

Nao obstante, logo que o homem aprendeu a usar ferramentas operadas 
com mais facilidade com uma das maos do que com as duas, o manuseio assime- 
trico tornou-se um recurso; e quando se comegou a registrar o pensamento 
seqiiencial na escrita linear, uma diregao lateral passou a dominar a outra. Nas 
palavras de Goethe: "Quanto mais perfeita a criatura, mais desiguais passam a 
ser suas partes". 

Visualmente, a assimetria lateral se manifesta numa distribuigao desigual 
de peso e num vetor dinamico que vai da esquerda para a direita do campo visual. 
E improvavel que se note o fenomeno em padroes totalmente simetricos, por 
exemplo, a fachada de um ediffcio, mas e absolutamente efetivo nas pinturas. 
O historiador de arte Heinrich Wolfflin mostrou que os quadros mudam a aparencia 
e perdem o significado quando se os observa pela imagem que projetam num 
espelho. Concluiu que isto acontece porque os quadros sao "lidos" da esquerda 
para a direita, e naturalmente a seqiiencia muda quando o quadro se inverte. 
Wolfflin observou que a diagonal que vai da parte inferior esquerda ate a parte 
superior direita e vista em ascengao, a outra como se descesse. Qualquer objeto 
pictorico parece mais pesado no lado direito do quadro. Por exemplo, quando 
a figura de Sixto, na Madonna Sistina, de Rafael se move para a direita pela 
inversao da pintura, parece tao pesada que toda a composigao parece perder o 
equilfbrio (Figura 16). Isto esta de acordo com a observagao experimental de que 
quando dois objetos iguais sao apresentados nas metades esquerda e direita do 




Figure 16 
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linhas, os psicologos definiram a motiva5ao como "o desequilfbrio do organismo 
que conduz a a£ao para a restaura£ao da estabilidade". Freud, em particular, 
interpretou seu "princfpio de prazer" mostrando que os acontecimentos mentais 
sao ativados por tensoes desagradaveis, e procuram um meio que levam a redu£ao 
de tensao. Pode-se dizer que a atividade artfstica e um componente do processo 
motivador tanto no artista como no consumidor, e como tal participa da busca 
do equilfbrio. O equilfbrio que se consegue na aparencia visual nao apenas das 
pinturas e esculturas, mas tambem dos ediffcios, moveis e ceramica e desfrutado 
pelo homem como uma imagem de suas aspiragoes mais amplas. 

A busca de equilfbrio, contudo, nao e suficiente para explicar as tendencias 
que controlam a motivagao humana em geral ou a arte em particular. Isto nos 
leva a uma concepgao unilateral, intoleravelmente estatica sobre o organismo 
hurnano se o descrevermos como sendo semelhante a um poco estagnado, esti- 
mulado a atividade apenas quando uma pedra perturba a paz equilibrada de sua 
superffcie e limitando sua atividade ao restabelecimento dessa paz. Freud foi 
o que chegou mais proximo em aceitar as conseqiiencias radicais deste ponto 
de vista. Ele descreveu os instintos basicos do homem como uma expressao da 
natureza conservadora de toda materia viva, como uma tendencia inerente ao 
retorno a um estado anterior. Ele atribuiu um papel fundamental ao "instinto 
morto", um esforgo para o retorno a existencia inorganica. Segundo o princfpio 
de economia de Freud, o homem tenta constantemente consumir o mfnimo 
possfvel de energia. O homem e preguigoso por natureza. 

Mas sera isto verdade? Um ser humano em bom estado ffsico e mental 
sente-se realizado nao na inatividade mas fazendo, movendo-se, mudando, cres- 
cendo, avancando, produzindo, criando, explorando. Nao ha justificativa para 
a estranha nogao de que a vida consiste de tentativas para por um fun em si da 
maneira mais rapida possfvel. Na verdade, e bem possfvel que a principal caracte- 
rfstica do organismo vivo seja que ele representa uma anomalia da natureza em 
travar um penoso combate contra as leis universais da entropia retirando constan- 
temente nova energia de seu ambiente. 

Isto nao deve negar a importancia do equilfbrio. O equilfbrio continua 
sendo a meta final de qualquer desejo a ser realizado, de qualquer trabalho a ser 
completado, qualquer problema a ser solucionado. Mas a competigao nao e feita 
apenas para o momento da vitoria. Em um capftulo posterior, sobre a Dinamica, 
terei ocasiao de abordar o contraprincfpio ativo. Somente observando a intera5ao 
entre a fore a energetica da vida e a tendencia ao equilfbrio pode-se conseguir 
uma concepgao mais completa da dinamica que ativa a mente humana e que se 
reflete nos seus produtos. 


Madame Cezanne numa Cadeira Amarela 

Conclui-se pela argumenta5ao anterior que um artista interpretaria a expe- 
riencia humana um tanto unilateralmente se permitisse que o equilfbrio e a 



harmonia monopolizasse seu trabalho. Ele so pode recorrer a sua ajuda no esforco 
que emprega para dar forma a um tema significativo. O significado da obra emerge 
da interagdo dasforgas ativantes e equilibradoras. 

O retrato que Cezanne fez de sua mulher, em uma cadeira amarela (Figura 
17) foi pintado entre os anos 1888 e 1890. 0 que logo chama a atcncfio do obser- 



Figura 17 

Paul Cfcanne. Mme. C6zanne numa Cadeira Amarela. 1888-90, Art Institute, Chicago. 
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vador e a combinagao de tranqiiilidade externa e intensa atividade potencial. A 
figura em repouso esta carregada de energia que impulsiona na diregao de seu 
olhar. A figura esta firme e plantada, mas ao mesmo tempo tao leve como se 
estivesse suspensa no espago. Eleva-se, contudo repousa em si mesma. Esta mescla 
sutil de serenidade e vigor, de firmeza e liberdade descorporalizada, pode descrever- 
-se como a configuragao particular das forgas que representam o tema da obra. 
Como se consegue o efeito? 

O quadro tem um formato vertical, sendo a proporgao de aproximadamente 
5:4. Isto estende todo o retrato na diregao da vertical e reforga o carater vertical 
da figura, da cadeira, da cabega. A cadeira e um tanto mais delgada que a moldura, 
e a figura mais delgada que a cadeira. Isto cria uma escala de delgadeza crescente 
que vai em diregao frontal a partir do fundo, atras da cadeira ate a figura em 
primeiro piano. Em correspondencia, uma escala crescente de claridade leva, da 
faixa escura na parede por meio da cadeira e da figura ate o rosto e maos ilumi- 
nadas, os dois pontos focais da composigao. Ao mesmo tempo os ombros e bragos 
formarn uma oval em torno do setor medio do quadro, um nucleo central de esta- 
bilidade que contrabalanga o padrao de retangulos e e repetido em escala menor 
pela cabega (Figura 18). 

A faixa escura na parede divide o fundo em dois retangulos horizontais. 
Ambos sao mais alongados que toda a moldura, sendo o inferior de 3:2 e o superior 
de 2:1. Isto significa que estes retangulos acentuam mais vigorosamente a hori- 
zontal, que a moldura, a vertical. Embora os retangulos proporcionem um contra- 
ponto para a vertical, eles tambem realgam o movimento vertical do todo pelo 
fato de que verticalmente o retangulo inferior e mais alto do que o superior. 
Segundo Denman Ross, o olho se move na diregao dos intervalos que diminuem - 
isto e, neste quadro, para cima. 

Os tres pianos principals do quadro - parede, cadeira, figura — sobrepoem-se 
num movimento que vai da esquerda distante para a direita proxima. Este movi- 
mento lateral para a direita e contrabalangado pela localizagao da cadeira, que 
esta principalmente na metade esquerda do quadro estabelecendo assim um 
contra movimento de retardamento. Por outro lado, o movimento dominante para 
a direita e enfatizado pela colocagao assimetri-a da figura em relagao a cadeira: a 
figura, ocupando principalmente a metade direita da cadeira, projeta-se para a 
frente. Alem disso, a propria figura nao e absolutamente simetrica, sendo o lado 
esquerdo um pouco maior e assim novamente enfatizando a inclinagao para a direita. 

A figura e a cadeira estao inclinadas quase no mesmo angulo em relagao 
a moldura. A cadeira, contudo, tem seu pivo na parte inferior do quadro e portanto 
inclina-se para a esquerda, enquanto o eixo da figura e a cabega, que inclina para 
a direita. A cabega esta firmemente assentada na vertical do centra. O outro foco 
da composigao, as maos, projeta-se ligeiramente para a frente numa atitude de 
atividade potencial. Um contraponto secundario adicional enriquece ainda mais 
o tema: a cabega, embora em repouso, contem atividade claramente dirigida nos 
olhos vigilantes e na assimetria dinamica do quarto de perfil. As maos, embora 
movimentadas para a frente, neutralizam a agao reclproca, entrelagando-se. 



Equilibria 



Figure IS 


6 livre erguimento da cabe£a e controlado nao apenas pela sua localiza£ao 
central mas tambe'm pela proximidade da borda superior do quadro. Ela se ergue 
tanto que fica segura por uma nova base. Da mesma maneira que a escala musical 
se eleva da base do tom chave apenas para retornar a uma nova base na oitava, 
assim a figura eleva-se da base inferior do quadro para encontrar novo repouso 
na borda superior. (Ha, entao, uma semelhanca entre a estrutura da escala musical 
e a composi£ao estruturada. Ambas combinam dois princfpios estruturais: uma 
eleva£ao gradual de intensidade com a asccncao da parte inferior para a superior; 
e a simetria da parte inferior para a superior que finalmente transforma a asccncao 
da base para uma queda em diregao da vertical para uma nova base. Afastada de 
"m estado de repouso volta a ser a imagem de espelho do retorno a um estado 
de repouso.) 
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Se a analise anterior da pintura de Cezanne for correta ela nao apenas aludira 
a riqueza das relagoes dinamicas da obra, mas tambem sugerira como estas redoes 
estabelecem o equilfbrio particular de repouso e atividade que nos impressionam 
como tema ou conteudo do quadro. Entender como este padrao de forgas visuais 
reflete o conteudo e util para a tentativa de avaliar a excelencia artfstica da pintura. 

Dois comentarios gerais devem ser acrescentados. Primeiro, o assunto do 
quadro e uma parte integral da eoncepgao estrutural. Apenas pelo fato de formas 
serem reconhecidas como cabega, corpo, maos, cadeira, elas desempenham seu 
papel compositivo especial. O fato da cabega abrigar a mente e pelo menos tao 
importante quanto sua forma, cor ou localizagao. Como um padrao abstrato, os 
elementos formais do quadro deveriam ser completamente diferentes para traduzir 
significado semelhante. O conhecimento do observador sobre o que significa 
uma mulher de meia idade, sentada, contribui grandemente para o sentido mais 
profundo da obra. 

Segundo, deve-se ter notado que a composigao repousa em ponto e contra- 
ponto - isto e, em muitos elementos equilibradores. Mas estas forgas antagonicas 
nao sao contraditorias ou conflitantes. Elas nao criam ambigiridade. A ambigiri- 
dade confunde a afirmagao artfstica porque deixa o observador errando entre 
duas ou mais atirmacbes que nao acrescentam nada a um todo. Como regra, o 
contraponto pictorico e hierarquico - isto e, ele estabelece uma forga dominante 
contra uma subserviente. Cada rela5ao e desequilibrada em si; juntas elas todas 
se equilibram na estrutura de toda a obra. 



DOIS 

CONFIGURARAO 




Vejo um objeto. Vejo o mundo ao meu redor. Qual e o significado destas 
afirmacfies? Para os fins da vida cotidiana, o ver e essencialmente um meio de 
orienta£ao pratica, de determinar com os proprios olhos que uma certa coisa 
esta presente num certo lugar e que esta fazendo uma determinada coisa. Isto 
e identifica 5 ao no seu sentido simples. Um homem que entra em seu quarto a 
noite pode perceber uma mancha escura no travesseiro branco e assim "ver" que 
a esposa esta no lugar habitual. Sob melhores condigoes de iluminagao.vera mais, 
mas, em princfpio, a orientagao num ambiente familiar requer um mi'nimo de 
indfcios. Uma pessoa que sofre de agnosia visual, devido a uma lesao cerebral, 
pode perder a capacidade de reconhecer, de um relance, mesmo as formas 
basicas como um cfrculo ou um triangulo. Nao obstante e capaz de manter um 
emprego e viver bem o cotidiano. Como ele se orienta na rua? "Na calgada todas 
as coisas sao delgadas — sao pessoas; no meio da rua tudo e muito barulhento, 
volumoso, alto — podem ser onibus, automoveis." Muitas pessoas com sentido 
visual perfeito usam-no sem tirar maior vantagem durante a maior parte do dia. 


A Visao Como Explorapao Ativa 

Obviamente, o ver pode significar mais do que isto. No que implica? A 
descrigao do processo otico, conforme os ffsicos, e bem conhecida. A luz e 
emitida ou refletida pelos objetos do ambiente. As lentes dos olhos projetam 
as imagens destes objetos nas retinas que transmitem a mensagem ao cerebro. 
Mas o que acontece com a experiencia psicologica correspondente? Vem-nos 
a tentagao de confiar em analogias com eventos fisiologicos. A imagem otica 
da retina estimula cerca de 130 milhoes de receptores microscopicamente pequenos, 
e cada um deles reage ao comprimento de onda e a intensidade da luz que recebe. 
Muitos destes receptores nao desempenham seu trabalho independentemente. 
Conjuntos de receptores constituem-se em sistema neural. De fato, sabe-se, pelo 
menos, atraves dos olhos de certos animais, que tais conjuntos de receptores 
retinianos cooperam na rea 5 ao a certos movimentos, bordas, tipos de objetos. 
Mesmo assim, alguns princfpios ordenadores sao necessarios para transformar 
a infinidade de estfmulos individuals nos objetos que vemos. 
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Somos tentados a deduzir, com base nesta descrigao dos mecanismos fisio- 
logicos, que os processos correlatos da percepgao de formas sao quase inteiramente 
passivos e procedem de um modo linear partindo do registro de elementos 
menores para a composigao de unidades maiores. Ambas as suposigoes sao enga- 
nadoras. Primeiro, o mundo das imagens nao se satisfaz em imprimir-se simples- 
mente sobre um orgao fielmente sensfvel. Ao contrario, ao olhar para um objeto 
nos procuramos alcanga-lo. Com um dedo invisfvel movemo-nos atraves do espago 
que nos circunda, transportamo-nos para lugares distantes onde as coisas se 
encontram, tocamos, agarramos, esquadrinhamos suas superficies, tragamos seus 
contornos, exploramos suas texturas. O ato de perceber formas e uma ocupagao 
eminentemente ativa. 

Impressionados por essa experiencia, os primeiros pensadores descreveram 
o processo ffsico da visao de maneira analoga. Por exemplo, Platao afirma no 
Timeo que o fogo ameno que aquece o corpo humano emana atraves dos olhos 
num fluxo de luz suave e denso. Assim estabelece-se uma ponte tangfvel entre 
o observador e a coisa observada, e por sobre esta ponte os impulsos de luz que 
emanam do objeto transportam-se para os olhos e destes para a alma. A otica 
primitiva ja teve sua epoca, mas a experiencia da qual proveio permanece viva e 
pode ainda tomar-se explfcita na descrigao poetica. T. S. Eliot, por exemplo, 
escreveu: "And the unseen eyebeam crossed, for the roses had the look of flowers 
that are looked at."* 


Captagao do Essencial 

Se a visao e uma captagao ativa, o que ela apreende? Todos os inumeros 
elementos de informagao? Ou alguns deles? Se um observador examina atenta- 
mente um objeto, percebe que seus olhos estao bem equipados para ver detalhes 
diminutos. Ainda mais, a percepgao visual nao opera com a fidelidade mecanica 
de uma camara, que registra tudo imparcialmente: todo o conjunto de pequeninos 
pedagos de forma e cor que constituem os olhos e a boca da pessoa que posa 
para o fotografo bem como a extremidade do telefone projetando-se acidental- 
mente atras da cabega dele ou dela. O que vemos realmente, quando olhamos? 

Ver significa captar algumas caracterfsticas proeminentes dos objetos — o 
azul do ceu, a curva do pescogo do cisne, a retangularidade do livro, o brilho de 
um pedago de metal, a retitude do cigarro. Umas simples linhas e pontos sao de 
imediato reconhecidos como "um rosto", nao apenas pelos civilizados ocidentais, 
que podem ser suspeitos por estarem de acordo com o proposito dessa "linguagem 
de signos", mas tambem por bebes, selvagens e animais. Kohler aterrorizou seus 
chimpanzes mostrando-lhes os "mais primitivos brinquedos de pano" com botoes 
pretos no lugar dos olhos. Um habil caricaturista pode char a semelhanga expressiva 


* "O olhar nao visto passou, porque as rosas tinham um aspecto de flores contempladas. 
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de uma pessoa por meio de algumas linhas bem escolhidas. Identificamos um 
conhecido a grande distancia unicamente pelas proporcbcs e movimentos mais 
elementares. 

Alguns tracos relevantes nao apenas determinam a identidade de um objeto 
percebido como tambem o faz parecer um padrao integrado completo. Isto se 
aplica nao apenas a imagem que fazemos do objeto como um todo, mas tambem 
a qualquer parte em particular sobre a qual nossa atenfao se focaliza. Capta-se 
um rosto humano, exatamente como todo o corpo e captado, como um padrao 
total de componentes essenciais — olhos, nariz, boca — aos quais se podem adaptar 
mais detalhes. E se decidirmos nos concentrar no olho de uma pessoa perceberemos 
aquele olho tambem como um padrao total: a iris circular com a pupila central 
escura, rodeada pela moldura acanoada das palpebras ciliadas. 

Nao quero em absoluto dizer que o sentido da visao negligencia detalhes. 
Ao contrario, ate crian5as de tenra idade notam ligeiras mudangas nas aparencias 
das coisas que conhecem. Notam-se imediatamente as rmnimas modificafoes 
na tensao muscular e na cor da pele que fazem um rosto parecer cansado ou 
alarmado. Talvez, contudo, o observador nao possa descobrir o que causou a 
mudan£a na aparencia total porque os sinais indicadores adaptam-se facilmente 
a uma estrutura integrada. Quando falta a coisa observada esta integridade, isto 
e, quando a vemos como um aglomerado de partes, os detalhes perdem o signi- 
ficado e o todo torna-se irreconhecivel. Isto com freqiiencia se aplica ao instan- 
taneo no qual nenhum padrao de formas proeminentes e organizado em massa 
de nuan£as vagas e complexas. Os antropologos ftcaram surpreendidos ao descobrir 
que, em grupos nao familiarizados com a fotografia, as pessoas tem dificuldade 
em identificar as figuras humanas em tipo de imagens que nos parecem tao 
"realfsticas" pelo fato de termos aprendido a decifrar suas formas divergentes. 


Conceitos Perceptivos 

Ha provas suficientes de que, no desenvolvimento organico, a percepgao 
comefa com a capta?ao dos aspectos estruturais mais evidentes. Por exemplo, 
depois que a crianga de dois anos e chimpanzes aprenderam que de duas caixas 
que lhes foram apresentadas, uma com um triangulo de um tamanho e forma 
particulares sempre continha alimento saboroso, nao tiveram nenhuma dificul- 
dade em aplicar a aprendizagem a triangulos de aparencia muito diferente. O 
triangulo podia ser menor ou maior, ou invertido. Um triangulo preto num 
fundo branco foi substitufdo por um triangulo branco num fundo preto ou um 
triangulo desenhado por um triangulo solido. Estas mudangas nao parecem inibir 
o reconhecimento. Resultados similares foram obtidos com ratos. Lashley afirma 
que as simples transposigoes deste tipo "sao universais, desde os insetos aos 
primatas". 

Os psicologos ainda definem o processo perceptivo que revela este tipo 
de comportamento como "generalizagoes". O termo e um vestfgio de uma 
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abordagem intelectualista refutada pelos inumeros experimentos aos quais foi 
aplicado. Supunha-se que a percepgao comega com o registro de casos individuais, 
cujas propriedades comuns podiam ser entendidas apenas por criaturas capazes 
de formar conceitos intelectualmente. Assim a similaridade de triangulos diferentes 
em tamanho, orientagao e cor era considerada passfvel de reconhecimento apenas 
aos observadores cujo cerebro era suficientemente desenvolvido para deduzir 
o conceito geral de triangularidade a partir de uma variedade de observagoes 
individuais. O fato das criangas muito pequenas e animais nao treinados na 
abstragao logica executarem essas tarefas sem dificuldade causou embaragosa 
surpresa. 

Os resultados experimentais exigiram uma reviravolta completa na teoria 
da percepgao. Nao parecia mais possfvel considerar a visao como se esta procedesse 
do particular para o geral. Ao contrario, tornou-se evidente que as caracterfsticas 
estruturais globais sao os dados primarios da percepgao, de modo que a triangu- 
laridade nao e um produto posterior a abstragao intelectual, mas uma experiencia 
direta e mais elementar do que o registro de detalhe individual. A crianga pequena 
ve "o carater canino" antes mesmo de ser capaz de diferenciar um cao de outro. 
Em breve mostrarei que esta descoberta psicologica e de decisiva importancia para 
o entendimento da forma artfstica. 

A nova teoria coloca um problema peculiar. As caracterfsticas estruturais 
globais das quais se supoe consistir a percepgao nao sao obviamente produzidas 
de maneira explfcita por nenhum padrao de estfmulo determinado. Se se pode 
ver redonda, por exemplo, uma cabega hurnana — ou varias cabegas — essa redondez 
nao e uma parte do estfmulo. Toda cabega tem seu contorno complexo particular, 
que se aproxima da redondez. Se essa redondez nao for concebida intelectualmente 
mas realmente vista, como passa a fazer parte do percebido? Uma resposta plausfvel 
e que a configuragao de estfmulos entra no processo perceptivo apenas no sentido 
de que desperta no cerebro um padrao especffico de categorias sensorias gerais. 
Este padrao "substitui" a estimulagao, tanto quanto numa descrigao cientffica 
uma trama de conceitos gerais "substitui" um fenomeno observado. Assim como 
a propria natureza dos conceitos cientfficos exclui a possibilidade de captarem 
o fenomeno "em si", aquilo que se percebe nao pode conter o material de estfmulo 
"em si", quer total ou parcialmente. O maximo que um cientista pode se aproximar 
de uma maga e calcular seu peso, tamanho, forma, localizagao e gosto. O maximo 
que a percepgao pode se aproximar do estfmulo "maga" consiste em representa-la 
por meio de um padrao especffico de qualidades sensoriais gerais como rotundi- 
dade, peso, sabor de fruta e cor. 

Enquanto olhamos uma forma simples, regular — digamos um quadrado — , 
esta atividade formadora da pcrcepcao nao se evidencia. O carater de quadrado 
parece dar-se literalmente no estfmulo. Mas se deixamos o mundo das formas bem 
definidas, feitas pelo homem e olhamos uma paisagem real que nos rodeia, o que 
vemos? Talvez uma massa de arvores e arbustos um tanto caotica. Alguns dos 
troncos e ramos de arvore podem mostrar dirccdcs definidas as quais os olhos 
se prendem e a arvore ou arbusto inteiros freqiientemente apresentam uma forma 
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bastante compreensfvel, esferica ou conica. Pode-se perceber tambem uma textura 
geral de folhagem e uma Colorado verde, mas ha muito na paisagem que os olhos 
sao simplesmente incapazes de captar. E so na medida em que se ve o panorama 
confuso como uma configuracao de dirccbcs definidas, tamanhos, formas geome- 
tricas, cores ou textura, pode-se dizer que o percebemos realmente. 

Se essa descr^ao for valida, somos forcados a admitir que a percepgao con- 
siste na formacao de "conceitos perceptivos". Conforme os padroes tradicionais 
esta terminologia e incomoda, porque se supoe que os sentidos se limitam ao 
concreto enquanto os conceitos tratam do abstrato. O processo visual conforme 
descrito acima, contudo, parece encontrar as condicbes de formulafao de conceitos. 
A visao atua no material bruto da experiencia criando um esquema correlato 
de formas gerais, que sao aplicaveis nao somente a um caso individual concreto 
mas a um mi mem indeterminado de outros casos semelhantes tambem. 

O uso da palavra "conceito" nao pretende de modo algum sugerir que a 
pcrccpcfio seja uma operatiao intelectiva. Os processos em questao devem ser 
considerados como se ocorressem dentro do setor visual do sistema nervoso. Mas 
o termo conceito tern a intengao de sugerir uma similaridade notavel entre as 
atividades elementares dos sentidos e as mais elevadas do pensamento ou do 
raciocmio. Tao grande e esta similaridade que muitos psicologos atribuem as 
realizagoes dos sentidos a ajuda secreta que supostamente lhes proporciona o 
intelecto. Esses psicologos falaram de conclusoes ou computagoes inconscientes 
porque supunham que a propria pcrccpcfio nao podia fazer mais do que registrar 
mecanicamente as influencias do mundo exterior. Parece agora que os mesmos 
mecanismos operam tanto ao mvel perceptivo como ao mvel intelectual, de modo 
que termos como conceito, julgamento, logica, abstragao, conclusao, computagao 
sao necessarios para descrever o trabalho dos sentidos. 

O pensamento psicologico recente nos encoraja entao a considerar a visao 
uma atividade criadora da mente humana. A pcrccpcfio realiza ao mvel sensorio 
o que no domfnio do raciocmio se conhece como entendimento. O ato de ver 
de todo homem antecipa de um modo modesto a capacidade, tao admirada no 
artista, de produzir padroes que validamente interpretam a experiencia por meio 
da forma organizada. O ver e compreender. 


0 que e Configuragao? 

Determina-se a forma ffsica de um objeto por suas bordas — o contorno 
retangular de um pcdaco de papel, as duas superficies que delimitam os lados 
e a base de um cone. Geralmente nao se consideram outros aspectos espaciais 
como propriedades da forma ffsica: se o objeto esta colocado em pe ou de cabei^a 
para baixo ou se outros objetos estao proximos. A contiguracfo perceptiva por 
contraste pode mudar consideravelmente quando sua oricntacfo espacial ou 
*u ambiente muda. As formas visuais se influenciam mutuamente. Alem disso, 
veremos posteriormente (Figura 72) que a forma de um objeto e determinada 
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na"o somente por seus limites; o esqueleto de fcmjas visuais criado pelas bordas 
pode por sua vez influir na maneira como as mesmas sao vistas. 

A configura 5 ao perceptiva e o resultado de uma intera£ao entre o objeto 
ffsico, o meio de luz agindo como transmissor de informagao e as condigoes 
que prevalecem no sistema nervoso do observador. A luz nao atravessa os objetos, 
exceto os que chamamos de translucidos ou transparentes. Isto significa que os 
olhos recebem informagao somente sobre as formas exteriores e nao sobre as 
interiores. Alem disso, a luz se propaga em linha reta e portanto as projegoes 
formadas na retina correspondem apenas aquelas partes da superffcie externa 
que estao ligadas aos olhos por meio de linhas retas. A vista frontal de um navio 
e diferente da lateral. 

A forma de um objeto que vemos, contudo, nao depende apenas de sua 
projegao retiniana num dado momento. Estritamente falando, a imagem e deter- 
minada pela totalidade das experiences visuais que tivemos com aquele objeto 
ou com aquele tipo de objeto durante toda a nossa vida. Se, por exemplo, nos 
apresentam um melao que sabemos ser apenas uma casca concava, uma meia 
concha cuja parte que falta nao e visfvel, ele pode parecer completamente diferente 
de um melao completo que nos apresenta na superffcie aspecto identico. O fato 
de se saber que um carro nao tern motor pode realmente fazer com que o mesmo 
parega diferente de um outro que se sabe ter um. 

Analogamente, se alguem fizer uma imagem de algo que experimentou 
pode escolher o quanto da configuragao deseja incluir. O estilo de pintura ocidental 
criado pela Rcnasccnca limitou a configuragao ao que se pode ver de um ponto 
fixo de observagao. Os egfpcios, os fndios americanos e os cubistas ignoram esta 
restrigao. As criangas desenham bebes no ventre materno, os bosqufmanos incluem 
orgaos internos e intestinos ao representar um canguru, e um escultor cego pode 
aprofundar as cavidades oculares numa cabega de argila e em seguida nelas colocar 
globos oculares. Conclui-se tambem do que disse que se pode omitir os contornos 
de um objeto e mesmo assim desenhar uma imagem reconhecfvel dele (Figura 19). 
Mas quando uma pessoa a quem se perguntou com o que se assemelha uma escada 
em caracol descreve com seu dedo uma aspirai em ascengao, ela nao esta tragando 
o contorno mas o eixo principal caracterfstico que em realidade nao existe no 
objeto. Assim representa-se a forma de um objeto pelas caracterfsticas espaciais 
consideradas essenciais. 



Figura 19 



A Influencia do Passado 


Toda experiencia visual e inserida num contexto de espago e tempo. Da 
mesma maneira que a aparencia dos objetos sofre influencia dos objetos vizinhos 
no espago, assim tambem recebe influencia do que viu antes. Mas admitir estas 
influencias nao e dizer que tudo que rodeia um objeto automaticamente modifica 
sua forma e cor, ou levar o argumento ao extremo de que a aparencia de um objeto 
e apenas o produto de todas as influencias exercidas sobre ele. Tal visao aplicada 
as relagoes espaciais seria um absurdo evidente, e todavia tern sido com freqiiencia 
aplicada a redoes de tempo. O que uma pessoa ve agora, segundo nos disseram, 
e somente o resultado do que viu no passado. Se percebo os quatro pontos da 
Figura 26 como um quadrado agora, e porque vi muitos quadrados no passado. 

As redoes de forma entre o presente e o passado devem ser consideradas 
de uma maneira menos ingenua. Primeiro, nao podemos continuar passando a 
responsabilidade para o passado sem admitir que deveria ter havido um imcio 
em algum ponto. Gaetano Kanizsa coloca o problema desta maneira: "Somos 
capazes de nos familiarizar com as coisas de nosso ambiente precisamente porque 
elas se constituem para nos atraves das forgas da organizagao perceptiva agindo 
a priori, e independente da experiencia, permitindo-nos, por isso, experimenta- 
-la". Segundo, a interagao entre a configuragao do objeto presente e a das coisas 
vistas no passado nao e automatica e ubfqua, mas dependente do fato de uma 
relagao ser ou nao percebida entre elas. Por exemplo, a Figura 20d, tomada isola- 
damente, parece um triangulo ligado a uma linha vertical. Mas em conjunto com as 
Figuras 20a, b, e c, sera provavelmente vista como um angulo de um quadrado 
prestes a desaparecer atras de uma parede. Este efeito e provocado pelo contexto 
espacial como na Figura 20, ou mesmo de modo mais fore ado pelo contexto 
temporal, por exemplo, se a, b, c, d seguem-se uma apos outra como fases de 
um desenho animado. O efeito ocorre porque uma semelhanca estrutural suft- 
cientemente forte mantem as figuras unidas. De modo similar, a Figura 21 pode 
mudar sua configuragao abruptamente quando nos dizem que ela representa uma 
girafa passando atras de uma janela. Aqui a descrigao verbal suscita em nos um 
trago da memoria visual que se assemelha ao desenho o suficiente para estabelecer 
contacto com ele. 
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Figura 20 
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Figura 21 

Num experimento familiar a todos os estudantes de psicologia, mostrou-se 
que a percepgao e reprodugao de formas ambfguas estao sujeitas a influencia 
da instrugao verbal. Por exemplo, a Figura 22a foi reproduzida como 226 quando 
disseram a pessoa que um relogio de areia apareceria em breve na tela, enquanto 
resultou c quando ela aguardava uma mesa. Tais experimentos nao provam que 
o que vemos seja determinado inteiramente pelo que ja vimos antes, sem consi- 
derar que tal determinagao acontece por meio da linguagem. Eles realmente 
mostram que os tragos de objetos familiares retidos na memoria podem influenciar 
a forma que percebemos, e que elas podem faze-la parecer-nos de maneiras comple- 
tamente diferentes se sua estrutura permitir. A maioria dos padroes de estfmulo 
sao de certo modo ambfguos. Pode-se ler a Figura 22a de diferentes maneiras 
porque oferece uma serie de liberdades dentro das quais a experiencia e expecta- 
tiva passadas podem determinar se se ve um relogio de areia ou uma mesa. Mas 
nenhuma forga do passado far-nos-a ver uma girafa na Figura 22a. 



^ & C 


Figura 22 


Outros experimentos mostraram que, mesmo que se apresente uma dada 
figura centenas de vezes aos observadores, ela pode, nao obstante, continuar 
invisfvel quando apresentada em seu novo contexto. Por exemplo, depois que 
se conheceu a Figura 23a inteiramente, b ainda aparece espontaneamente como 
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Figure 23 

um retangulo e um quadrado, e nao como o hexagono familiar, rodeado por outras 
configurafoes conforme apresentado em c. E improvavel tambem que o obser- 
vador veja espontaneamente o conhecido numero 4 da Figura 24. Em tais casos 
consegue-se a camuflagem pondo fora de a?ao antigas conexoes e introduzindo 
novas, transfornrando angulos em cruzamentos, e manipulando correspondencias, 
eixos estruturais e simetrias. Mesmo uma dose excessiva de experiencia passada 
na"o pode contrabalancar tais artiffcios. Admite-se que quadrados e retangulos 
sejam tao familiares quanto hexagonos e a forma do numero quatro. O que importa 
e saber quais as estruturas favorecidas pela conftguragao dada. 



A influencia da memoria e aumentada quando intensa necessidade pessoal 
faz o observador desejar ver objetos com certas propriedades perceptivas. Gombrich 
diz: "Quanto maior for a importancia biologica que um objeto tem para nos, 
roais estaremos capacitados a reconhece-lo — e mais tolerante sera portanto nosso 
padrao de correspondencia formal". Um homem que espera sua namorada numa 
esquina ve-la-a em quase todas as mulheres que se aproximam, e esta tirania do 
trafo da memoria tomar-se-a mais forte a medida que os minutos passam. Um 
psicanalista descobrira orgaos genitais e uteros em toda obra de arte. Os psicologos, 
Pelo teste de Rorschach, exploram a influencia que as necessidades exercem na 
percepcgo. A ambigiiidade estrutural das manchas de tinta usadas neste teste 
Permite uma grande variedade de interpretagoes, de modo que ha a probabi- 
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lidade do observador escolher espontaneamente um que se relacione com seu 
proprio estado mental. 


Ver a Configuragao 

Como se podem descrever os aspectos espaciais que representam a confi- 
gura£ao? 0 modo mais adequado pareceria consistir em determinar as localizagoes 
de todos os pontos que constituem estes aspectos. Em seu tratado Delia Statua, 
Leon Battista Alberti recomendou muito aos escultores da Renascenga o proce- 
dimento ilustrado na Figura 25. Por meio de regua, transferidor e fio de prumo 
pode-se descrever qualquer ponto da estatua em termos de angulos e distancias. 
Com um numero suficiente de tais medidas poder-se-ia fazer uma duplicata da 
estatua. Ou, diz Alberti, pode-se fazer a metade da figura na ilha de Paros e a 
outra nas montanhas de Carrara, mesmo assim as partes se ajustarao. E caracte- 
rfstico deste metodo permitir reprodu£ao de um objeto particular, sendo o 
resultado, porem, uma surpresa. Nao se pode, de modo algum, deduzir a natureza 
da forma da estatua a partir das medidas, as quais devem ser aplicadas antes que 
o resultado seja conhecido. 

O procedimento e muito semelhante ao que acontece em geometria analftica 
quando, a fun de determinar a forma de uma figura, definem-se espacialmente 
os pontos dos quais a figura consiste pelas suas distancias da vertical (y) e hori- 
zontal (x), coordenadas cartesianas. Neste caso, tambem um numero suficiente 
de medidas permitira a constnujao da figura. Sempre que possfvel, contudo, os 
geometras irao alem do mero acumulo de dados que nao se relacionem. Eles 
tentarao encontrar uma formula que indique a localiza£ao de cada um e de todos 
os pontos da figura — isto e, procurarao uma lei geral de constnnjao. Por exemplo, 
a equa?ao para um cfrculo com o raio re: fx — af + fy — b) 2 = r se o centra 
do cfrculo permanecer na distancia a do eixo y e numa distancia b do eixo x. 
Mesmo uma formula deste tipo, contudo, faz pouco mais que resumir as locali- 
zafoes de um numero infinito de pontos, que unidos constituem um cfrculo. Nao 
nos diz muito a respeito da natureza da figura resultante. 

De que modo o sentido da visao se apodera da forma? Nenhuma pessoa 
dotada de um sistema nervoso perfeito apreende a forma alinhavando os retalhos 
da copia de suas partes. A agnosia visual, a qual me referi anteriormente, e uma 
incapacidade patologica de captar um padrao como um todo. O portador desta 
lesao pode seguir um contorno com os movimentos da cabega ou do dedo e em 
seguida concluir, partindo da soma de suas exploragoes, que o todo deve ser, 
digamos, um triangulo. Mas e incapaz de ver um triangulo. Ele nao pode fazer 
nada melhor que um turista que, pela reconstru 5 ao do seu caminho sinuoso atraves 
da confusao de uma cidade desconhecida, conclui ter caminhado numa especie 
de cfrculo. 

O sentido normal da visao na"o funciona deste modo. Na maioria das vezes 
capta a forma imediatamente. Ele apreende um padrao global. Mas como se 
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Figura 25 


determina este padrao? No encontro do estfmulo projetado nas retinas e o sistema 
nervoso que processa essa proje£ao, o que conduz a forma que aparece na cons- 
cience? Quando se olha para um simples contorno de figura, parece nao haver 



problema, na"o ha quase escolha. E todavia, por que a tendencia a ver os quatro 
pontos da Figura 26 como um quadrado semelhante a Figura 27 a, mas dificilmente 
como um rombo inclinado ou um rosto de perfil (Figura 2 lb, c), mesmo que as 
ultimas formas tambem contenham os quatro pontos? 

Se mais quatro pontos forem acrescentados a Figura 26, o quadrado 
desaparece do padrao agora octogonal ou mesmo circular (Figura 28). Cfrculos 
brancos ou — para alguns observadores — quadrados aparecem nos centros das 
cruzes apresentadas na Figura 29, mesmo que nao haja nenhum vestfgio dos 
contornos circular ou quadrado. Por que cfrculos e quadrados ao inves de qualquer 
outra figura? 


Figura 26 




Figura 28 
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Figura 29 


Os fenomenos deste tipo encontram sua explica£ao naquilo que os psico- 
logos da Gestalt descrevem como a lei basica da pcrccpcao visual: qualquer padrao 
de estunulo tende a ser visto de tal modo que a estrutura resultante e tao simples 
quanto as condigdes dadas permitem. 


Simplicidade 

O que se entende por simplicidade? Primeiro, pode-se defini-la como a expe- 
riencia subjetiva e julgamento de um observador que nao sente nenhuma dificuldade 
em entender o que se lhe apresenta. Pode-se aplicar a simplicidade o que Spinoza 
disse sobre a ordem. Segundo uma passagem da Etica, acreditamos firmemente 
que existe ordem nas proprias coisas mesmo que nao saibamos nada a respeito delas 
ou de sua natureza. "Pois, quando as coisas se dispoem de tal modo que ao nos 
serem apresentadas pelos sentidos podemos facilmente imagina-las e, em conse- 
qiiencia, com facilidade recorda-las, as chamamos bem ordenadas e, no caso oposto, 
mal ordenadas ou confusas". Um pesquisador pode usar criterios para determinar 
quao facil ou diffcil certos padroes se mostram aos observadores. Christopher 
Alexander e Susan Carey fizeram as seguintes perguntas: Numa serie de padroes, 
qual deles pode ser reconhecido mais rapidamente? Como os padroes se enfileiram 
em ordem da simplicidade que aparentam? Quais os padroes mais faceis de lembrar? 
Quais os que tern maior possibilidade de ser confundidos com outros? Quais 
os mais faceis para se descrever com palavras? 

As reafoes subjetivas exploradas em tais experimentos sao apenas um aspecto 
do nosso problema. Deve-se tambem determinar a simplicidade objetiva dos 
objetos visuais analisando suas propriedades formais. A simplicidade objetiva e 
subjetiva nem sernpre sao paralelas. Um ouvinte pode achar uma escultura simples 
porque nao percebe sua complexidade; ou pode acha-la confusamente complexa 
porque tem pouco conhecimento mesmo de estruturas restritamente elaboradas. 
Ou pode ficar embaragado apenas por nao estar habituado a um estilo novo 
moderno" de dar forma as coisas, por mais simples que esse estilo possa ser em 
sl - A despeito de como certos observadores reagem, pode-se perguntar: como 
se pode determinar a simplicidade pela analise das formas que constituent um 
Padrao? Uma abordagem tentadoramente simples e exata seria aquela de apenas 



contar o numero de elementos: de quantas linhas ou cores consiste este quadro? 
Tal criterio, contudo, e erroneo. Se for admitido, o numero de elementos tern 
uma influencia na simplicidade do todo, mas como os exemplos musicals da 
Figura 30 mostram, a seqiiencia mais longa pode ser mais simples do que a mais 
curta. Os sete elementos da escala tonai completa (a) combinam-se num padrao 
que cresce numa dirccao coerente e a intervalos iguais. Se considerarmos esta 
seqiiencia isoladamente — na"o, por exemplo, em relagao ao modo diatonico — 
e com certeza mais simples do que o tema de quatro tons da Figura 30b, que 
consiste de uma quarta descendente, uma sexta ascendente, e uma terceira 
ascendente. O tema usa duas diregoes diferentes e tres intervalos diferentes. Sua 
estrutura e mais complexa. 



Figura 30 


Pode-se encontrar um exemplo visual elementar no experimento de Alexander 
e Carey, acima mencionado, para o qual foi usada uma serie horizontal de tres 
quadrados pretos e quatro brancos. O menor numero de partes obteniveis e dois: 
uma faixa de tres quadrados pretos adjacentes a uma de quatro brancos (Figura 31). 
Em realidade as pessoas julgaram este arranjo a segunda combinagao mais simples 
entre as 35 possfveis se a faixa preta estivesse a esquerda, e a quarta mais simples 
quando a faixa branca se encontrava a esquerda. Considerada a mais simples do 
que as duas anteriores foi a organizagao que continha o maior numero possivel 
de unidades: a altemancia regular de quadrados pretos e brancos foi considerada 
a estrutura mais simples possivel. 

Se procedermos de uma seqiiencia linear para a segunda dimensao desco- 
briremos, por exemplo, que o quadrado regular, com seus quatro lados e quatro 



Figura 31 





angulos, e mais simples do que o triangulo irregular (Figura 32). No quadrado 
todos os quatro lados sao iguais em comprimento e eqiiidistam do centra. Somente 
duas diregoes sao usadas, a vertical e horizontal, e todo os angulos sao iguais. 
0 padrao inteiro tem um alto grau de simetria ao redor dos quatro eixos. O 
triangulo tem menos elementos, que variant em tamanho e localizagao nao havendo 
nenhuma simetria. 




Figure 33 


Uma linha reta e simples porque possui uma diregao constante. As linhas 
paralelas sao mais simples do que as que se encontram num angulo porque a 
relagao entre elas e definida por uma distancia constante. Um angulo reto e mais 
simples do que outros angulos porque produz uma subdivisao de espago baseada 
na repetigao de um e mesmo angulo (Figura 33). As Figuras 34a e b sao consti- 
tufdas de partes, mas be o padrao mais simples porque as partes tem um centra 
comum. Um fator simpliftcador adicional e a conformidade com a moldura 
espacial de orientagao vertical e horizontal. Na Figura 32 o quadrado se conforma 
a esta moldura em todos os lados, o triangulo em nenhum. 



Figura 34 

Estes exemplos sugerem que podemos chegar a uma boa defmigao aproxi- 
mada de simplicidade contando nao os elementos mas os aspectos estruturais. 
Em se tratando da forma tais aspectos podem ser descritos pela distancia e angulo. 
Se aumentar de dez para vinte o numero de raios de espagos iguais desenhados 
num cfrculo, o numero de elementos aumenta mas o numero das caracterfsticas 
estruturais permanece constante; para qualquer que seja o numero de raios, uma 
distancia e um angulo sao suficientes para descrever a construgao do todo. 

As caracterfsticas estruturais devem ser determinadas pela estutura total. 
Poucas caracterfsticas em uma area limitada muitas vezes exigem maior numero 





de caracterfsticas do todo, o que eqiiivale dizer que o que faz uma parte mais 
simples pode tornar o todo mais complexo. Na Figura 35 a linha reta e a conexao 
mais simples entre os pontos a e b so enquanto negligenciarmos o fato de que 
uma curva levara a um padrao total mais simples. 


/ 



Figura 35 


Julian Hochberg tentou definir simplicidade (ele preferiu o termo canegado 
de valor "boa forma") por meio da teoria da informagao: "Quanto menor a 
quantidade de informagao necessaria para definir uma dada organizagao em 
relagao a outras alternativas, tanto mais provavel que a figura seja prontamente 
percebida". Posteriormente especificou as informagoes necessarias por meio 
de tres aspectos quantitativos: o numero de angulos inscritos na figura, o numero 
de angulos diferentes divididos pelo numero total de angulos e o numero de 
linhas contfnuas. Deve-se notar que os aspectos em questao nao sao aqueles real- 
mente desenhados no papel, mas os percebidos no desenho. Por exemplo, um 
cubo de arame desenhado em perspectiva central contem apenas um tamanho 
de angulo e um tamanho de lado quando percebido como um cubo regular, mas 
pelo menos nove tamanhos de angulo e dez tamanhos de lado no desenho real. 
Precisamente por esta razao, o cubo tridimensional e considerado mais simples 
do que sua projegao bidimensional. 

Se alguns desses metodos de contar aspectos estruturais corresponderem 
suficientemente com o nfvel de simplicidade dos padroes percebidos, isto sera 
suficiente para a medigao cientifica. Contudo, tanto o psicologo como o artista 
devem entender que nao se pode descrever a experiencia perceptiva do ato de 
olhar para uma figura como a soma dos componentes percebidos. O carater de 
uma esfera, por exemplo, reside na sua simetria concentrica e na curvatura cons- 
tante de sua superficie, mesmo que uma esfera possa ser construida, identifi- 
cada e encomendada por telefone somente pelo comprimento de seu raio. Alem 
disso, as figuras geometricas simples acham-se, obviamente, a uma longa distancia 
do intrincado tipo de padrao que comumente se encontra na arte e na natureza. 
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entao as construgoes teoricas nunca pretendem, realmente, mais do que 
se aproximar das complexidades da realidade. 

Ate agora examinei a simplicidade absoluta. Num sentido absoluto, uma 
cangao folclorica e mais simples do que uma sinfonia e o desenho de uma crianga 
e mais simples do que uma pintura de Tiepolo. Mas deve-se considerar tambem 
a simplicidade relativa, que se aplica a todos os nfveis de complexidade. Quando 
alguem deseja fazer uma declaragao ou necessita preencher uma fungao deve 
relacionar-se com duas perguntas: qual e a estrutura mais simples que servira o 
objetivo (parcimonia), e qual o modo mais simples de organizar essa estrutura 
(ordenagao)? 

As composigoes dos adultos raramente sao tao simples quanto as concepgoes 
das criangas; quando o sao, nossa tendencia e duvidar da maturidade do autor. 
Isto ocorre porque o cerebro humano e o mecanismo mais complexo da natureza 
e, quando uma pessoa formula uma afirmagao que deva ser digna dela, deve torna-la 
suficientemente rica para refletir a riqueza de sua mente. Os objetos simples podem 
nos agradar e satisfazer preenchendo adequadamente fungoes limitadas, mas todas 
as verdadeiras obras de arte sao absolutamente complexas mesmo quando parecem 
"simples". Se examinamos as superficies de uma boa estatua egfpcia, as formas 
que compoem um templo grego, ou as relagoes formais de uma boa pega da 
escultura africana, achamos que elas sao tudo, menos elementares. E isto tambem 
e valido para os bisoes das cavemas pre-historicas, os santos bizantinos, ou as 
pinturas de Henri Rousseau e Mondrian. A razao que nos faz hesitar em descrever 
os desenhos infantis comuns ou uma piramide egfpcia ou altos ediffcios de escri- 
torios como "obras de arte" e precisamente que um mfnimo de complexidade 
ou riqueza parece ser indispensavel. Ha algum tempo atras, o arquiteto Peter Blake 
escreveu: "Em um ano mais ou menos havera apenas um tipo de produto industrial 
nos E.U.A. — um losango brilhante, polidamente acabado. Os losangos pequenos 
serao capsulas de vitaminas; os maiores serao aparelhos de televisao ou maquinas 
de escrever; e os grandes serao automoveis, aeroplanos ou trens." Blake nao estava 
sugerindo que na sua opiniao nos dirigfamos ao apice de uma cultura artfstica. 

A simplicidade relativa, ja disse, implica parcimonia e ordenamento qualquer 
que seja o nfvel de complexidade. Uma vez Charlie Chaplin disse a Jean Cocteau 
que, depois de completar um filme, deve-se "sacudir a arvore" e conservar apenas 
o que fica bem preso aos ramos. O princi'pio da parcimonia, adotado por cientistas, 
exige que se aceite a mais simples quando varias hipoteses se adaptam aos fatos. 
Segundo Cohen e Nagel, "Diz-se que uma hipotese e mais simples do que uma 
outra se o numero de tipos de elementos independentes da primeira for menor do 
que os da segunda. " A hipotese escolhida deve permitir que os cientistas expliquem 
todos os aspectos do fenomeno em investigagao com o mfnimo de suposigoes, 
e se possfvel deve explicar nao apenas um conjunto de coisas ou acontecimentos 
em particular, mas toda a serie de fenomenos da mesma categoria. 

O princfpio da parcimonia e esteticamente valido uma vez que o artista 
nfo deve ir alem do necessario para o seu proposito. Ele segue o exemplo da 
natureza que, nas palavras de Isaac Newton, "nao faz nada em vao, e quanto menos 
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servir mais sera em vao; pois a natureza contenta-se com a simplicidade e nao 
ostenta a pompa das coisas superfluas". Falar em demasia e tao ruim quanto falar 
muito pouco, e tornar a ideia principal demasiadamente complicada e tao ruim 
quanto faze-la simples demais. Os escritos de Martin Heidegger e os poemas de 
Wallace Stevens nao sao mais intrincados do que precisam ser. 

As grandes obras de arte sao complexas, mas tambem as louvamos por 
"conterem simplicidade", queremos dizer com isso que organizam uma riqueza 
de significado e forma numa estrutura total que define claramente o lugar e a 
fun£ao de cada detalhe no conjunto. Este modo de organizar uma estrutura 
desejada da maneira mais simples possfvel pode ser chamada sua ordenagao. Pode 
parecer paradoxal para Kurt Badt dizer que Rubens e um dos artistas mais simples. 
Ele explica, "E verdade que, para captar sua simplicidade, e preciso entender 
uma ordem que domina um mundo enorme de formas ativas". Badt define a 
simplicidade artfstica como "a mais sabia ordenagao dos recursos baseada no 
entendimento dos dados essenciais, aos quais tudo o mais deve se sub meter". 
Como exemplo de simplicidade artfstica ele menciona o metodo que Ticiano 
adotou para criar uma pintura partindo de uma trama de pinceladas curtas. 
"Abandona-se o duplo sistema de superficies e contornos. Alcanga-se um novo 
grau de simplicidade. Executa-se toda a pintura por um unico procedimento. 
Ate entao a linha era determinada pelos objetos; era usada somente para contornos 
ou sombras ou, talvez, para os pontos luminosos. Agora a linha tambem representa 
claridade, espaco e ar, preenchendo assim uma necessidade de maior simplicidade, 
exigindo que a estabilidade duradoura da forma se identifique com o processo 
da vida sempre em mudanga". De modo similar, numa certa altura de seu desen- 
volvimento, Rembrandt por amor a simplicidade renunciou ao uso da cor azul 
porque ela nao se adaptava a suas harmonias de castanho dourado, de vermelho, 
de ocre e de verde oliva. Badt tambem cita a tecnica grafica de Diirer e seus 
contemporaneos que representavam a sombra e o volume com os mesmos trains 
curvos que usavam para contornar suas figuras, conseguindo assim novamente 
simplicidade pela unificagao do recurso. 

Numa obra de arte madura todas as coisas parecem se assemelhar umas com 
as outras. O ceu, o mar, o solo, as arvores e as figuras humanas aos poucos parecem 
como se fossem feitos de uma mesma substancia, a qual nao falseia a natureza 
de nada, mas recria tudo, submetendo ao poder unificador do grande artista. 
Todo grande artista faz nascer um novo universo, no qual as coisas familiares 
se apresentam como jamais foram vistas. Esta nova aparencia, ao inves de ser 
uma deformagao ou traigao, reinterpreta a antiga verdade de um modo vivificante 
e esclarecedor. A unidade da concepgao do artista leva a uma simplicidade que, 
longe de ser incompatfvel com a complexidade, mostra sua virtude so quando 
domina a abundancia da experiencia humana e nao quando escapa para a pobreza 
da abstinencia. 

Pode-se obter uma complexidade sutil combinando-se formas geometrica- 
mente simples; tais combinagoes, por sua vez, podem ser ligadas por uma ordenagao 
simplificadora. A Figura 36 mostra o esquema compositivo de um relevo de Ben 



Nicholson. Seus elementos sao os mais simples que se podem encontrar em uma 
obra de arte. A composhjao consiste de um cfrculo regular e completo, mais 
diversas figuras retangulares paralelas entre si e em rela£ao as bordas do quadro. 
Contudo, mesmo nao considerando as diferengas de profundidade que no relevo 
original determinam os varios pianos em suas redoes miituas, o efeito total nao 
e elementar. A maior parte das unidades formais nao interferem entre si, mas 
o retangulo B se sobrepoe ao D e ao E (Figura 37). Os tres retangulos externos 
que emolduram a composigao sao quase mas nao exatamente da mesma proporgao, 
e seus centros, embora proximos, nao coincidem. A grande proximidade de pro- 
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portiao e localizacao produz consideravel tensao fore an do o observador a fazer 
sutis distinedes. Isto e valido para toda a composicao. Duas das unidades internas, 
A e C, sao claramente retangulares; D, uma vez completada, e percebida como 
um quadrado (uma vez que e um pouco mais largo do que alto, o que compensa 
a comum superestimacao da vertical); o B e, completar-se o E, parecem retan- 
gulares, mas suas proporcbes se aproximam as do quadrado. O centra de todo o 
padrao nao coincide com qualquer ponto da compos^ao, nem a horizontal central 
toca qualquer angulo. 0 eixo vertical central aproxima-se o suficiente do centra 
de B para criar um elemento de simplicidade na rela§ao entre aquele retangulo 
e a area total da obra. O mesmo vale para o circulo, contudo ambos, B e o circulo, 
desviam o suficiente da vertical central para parecer claramente assimetrico em 
relatiao reciproca. O circulo nao se encontra nem no centra de B nem no centra 
do esquema total; e os angulos sobrepostos de B nao possuem rela^ao simples 
com as estruturas dos retangulos D e E, nos quais se introduzem. 

Por que, entretanto, o padrao total conserva-se unido? Alguns dos fatores 
de simplificacao ja foram mencionados. Alem disso, o prolongamento da borda 
inferior de C tocaria o circulo; e se A fosse ampliado transformando-se num 
quadrado, o angulo desse quadrado tocaria o circulo tambem. Estas coincidencias 
contribuem para manter o circulo no lugar. E, naturalmente, ha o equilibrio geral 
de proporcbes, distancias e dirccbes, analisado com menos facilidade mas igual- 
mente importante para a unidade do conjunto. 

Toda pintura ou escultura possui significado. Quer seja representativa ou 
"abstrata", e "sobre alguma coisa"; e uma afirmacao sobre a natureza da nossa 
existencia. De modo similar, um objeto util, como um edificio ou um bule de 
cha, interpreta sua I’uncao para os olhos. A simplicidade de tais objetos, por 
conseguinte, envolve nao somente sua aparencia visual em si e por si so, mas 
tambem a relatjao entre a imagem vista e a atirmacao que ela pretende comunicar. 
Na linguagem, uma scntcnca intrincada cuja estrutura verbal corresponde exata- 
mente a intrincada estrutura do pensamento a ser expresso tem uma agradavel 
simplicidade; enquanto qualquer discrepancia entre forma e significado interfere 
na simplicidade. Palavras curtas em sentencas curtas nao conduzem necessariamente 
a uma afirmacao simples — contrariando, todavia, um preconceito comum. 

Nas artes, uma porfao de argila modelada ou um arranjo de linhas podem 
pretender representar uma figura humana. Uma pintura abstrata pode chamar-se 
Boogie-Woogie da Vitoria. O significado ou conteudo pode ser relativamente 
simples (Nu em repouso ) ou absolutamente complexo (A Rebelido dominada 
por um Governo Sdbio). O carater do significado e sua relacao com a forma 
visfvel que o pretende expressar ajudam a determinar o grau de simplicidade de 
toda a obra. Se se emprega o percebido, em si absolutamente simples, para 
expressar algo complexo, o resultado nao e simples. Se um surdo-mudo que deseja 
contar uma historia emite um gemido, a estrutura do som e bastante simples, mas 
o resultado total implica em tanta tensao entre a forma audfvel e aquilo que se 
deseja comunicar, quanto o est'orco de adaptatjao de um corpo humano num colete 
cilmdrico. 
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A discrepancia entre o significado complexo e a forma simples pode produzir 
algo sumamente complicado. Suponhamos que um pintor representasse Cairn 
e Abel por meio de duas figuras exatamente iguais que se defrontam simetrica- 
mente em atitudes identicas. Aqui o significado implicaria nas difercncas entre 
o bem e o mal, o assassino e a vftima, a aceita£ao e a reje^ao, enquanto a pintura 
transmitiria a semelhan5a dos dois homens. 0 efeito da afirmagao pictorica nao 
seria simples. 

Estes exemplos mostram que a simplicidade requer uma correspondencia 
em estrutura entre significado e padrao tangfvel. Os psicologos da Gestalt chamam 
tal correspondencia estrutural de "isomorfismo". E tambem um requisito para 
o "design" nas artes aplicadas. Retornando a um exemplo que usei anteriormente: 
se um aparelho de televisao e uma maquina de escrever parecessem exatamente 
iguais, serfamos privados de uma correspondencia simples desejavel entre forma 
e fungao. A simplificagao da forma diminuiria a comunicagao - para nao men- 
cionar o empobrecimento do nosso mundo visual. 


Simplificagao Demonstrada 

Segundo a lei basica da percepgao visual, qualquer padrao de estfmulo tende 
a ser visto de tal modo que a estrutura resultante e tao simples quanto permitem 
as condigoes dadas. Esta tendencia sera menos evidente quando o estfmulo for 
tao forte ao ponto de exercer um controle fore ado. Sob tais condigoes o meca- 
nismo receptor e livre apenas para organizar os elementos dados do modo mais 
simples possfvel. Quando o estfmulo e fraco, o poder organizador da percepgao 
pode manter-se de um modo mais completo. Segundo Lucrecio, "quando se ve 
de longe as torres quadrangulares de uma cidade, elas muitas vezes parecem ser 
redondas," e Leonardo da Vinci observa que ao ver de longe a figura de um 
homem "ela parecera um corpo escuro redondo muito pequeno. Parecera redondo 
porque a distancia diminui tanto as varias partes ao ponto de nao deixar nada 
visfvel, exceto a massa maior." Por que a redugao faz o observador ver uma forma 
redonda? A resposta consiste em que a distancia enfraquece o estfmulo a tal 
ponto que o mecanismo perceptivo fica livre para impor a forma mais simples 
possfvel — isto e, o cfrculo. Esse enfraquecimento do estfmulo tambem ocorre 
sob outras condigoes, por exemplo, quando o padrao percebido e pouco ilumi- 
nado ou exposto por apenas uma ffagao de segundo. A distancia no tempo tern 
o mesmo efeito que a distancia no espago; quando o estfmulo real desaparece, 
os tra50s mnemonicos remanescentes enfraquecem. 

Pesquisadores investigaram os efeitos dos estfmulos enfraquecidos sobre a per- 
cepgao. Os resultados destas experiencias podem parecer confusos e mesmo contra- 
ditorios. Em primeiro lugar, perccpcdes e tra50s mnemonicos nao sao diretamente 
acessfveis ao experimentador. O observador deve comunica-los ao experimentador de 
algum modo indireto. O observador faz uma descr^ao verbal ou um desenho. 
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ou escolhe de uma serie de padroes o que mais se assemelha a figura que viu. Ne- 
nhum destes metodos e muito satisfatorio, uma vez que e diffcil dizer em que grau o 
resultado se deve a propria experiencia primaria e em que grau, ao meio de comuni- 
cagao. Contudo, para nosso proposito, esta distingao nao e essencial. 

Ao considerar os desenhos feitos pelos observadores, deve-se levar em conta 
sua habilidade tecnica bem como seus criterios pessoais de exatidao. Uma pessoa 
pode considerar uma garatuja um tanto irregular como a imagem suficientemente 
exata da forma lembrada, neste caso os detalhes de seus desenhos nao podem ser 
tornados num sentido literal. A interpretagao dos resultados levara a confusao, 
a menos que nao se tenha levado em consideragao o desenho com que se pretende 
representar a imagem. Alem disso, o perceber e o lembrar de um padrao jiao 
constituem um processo isolado. Estao sujeitos a influencia de inumeros tragos 
mnemonicos potencialmente ativos l.a mente do observador. Sob estas condigoes 
nao se pode esperar que as tendencias subjacentes se manifestem claramente em 
todos os casos. E melhor, portanto, basear a interpretagao em exemplos que 
ilustrem algum efeito bem nftido. 

Afmnava-se tradicionalmente que, com o passar do tempo, os tragos de 
memoria se desvanecem lentamente. Dissolvem-se, tomam-se indistintos, perdern 
as caracterfsticas individuais parecendo assim cada vez mais com tudo e com nada. 
Isto eqiiivale a uma perda gradual de est'utura articulada. Mais tarde os investi- 
gadores levantaram a questao da possibilidade deste processo envolver modificagoes 
mais tangfveis de uma forma estrutural para outra, mudangas que se pudessem 
descrever em termos concretos. Na verdade tais mudangas foram identificadas. 
Como simples demonstragao, a Figura 38 e exposta por uma fragao de segundo 
a um grupo de pessoas as quais se pediu antecipadamente que mantivessem papel 
e lapis a mao e que desenhassem sem muita reflexao mas de um modo mais exato 
possfvel o que viram. Os exemplos na Figura 39 ilustram esquematicamente a 
especie de resultado que tipicamente se obteve. 



Os exemplos dao uma ideia da impressionante variedade de reagoes, o que 
se deve em parte as diferengas individuais e em parte a fatores como diferengas 
de tempo de exposigao e a distancia do observador. Todos os exemplos repre- 
sentam simplificagoes do padrao de estfmulo. Admira-se a engenhosidade das 
solugoes, o poder imaginativo da visao, que se revela mesmo quando os desenhos 
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Figure 39 


sao feitos rapida e espontaneamente e sem nenhuma outra pretensao senao 
registrar fielmente o que foi visto. Alguns aspectos das figuras podem ser inter- 
preta£oes graficas do percebido ao inves de propriedades dele proprio. Nao obs- 
tante, tal experimento evidencia suficientemente que o ato de ver e o de lembrar 
envolvem a cria£ao de totalidades organizadas. 
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Nivelamento e Agucamento 

Embora os observadores revelem em seus desenhos (Figura 39) uma ten- 
dencia a reduzir o numero de caracteristicas estruturais e conseqiientemente a 
simplificar o padrao, outras tendencias sao ativas tambem. Por exemplo, o quarto 
desenho da fileira "Maior subdivisao" e mais complexo do que o modelo pelo 
fato de quebrar a linha horizontal do centro e desse modo intensificar, ao inves 
de reduzir a dinamica do modelo. Esta contratendencia se manifesta com mais 
clareza nos experimentos feitos pela primeira vez por Friedrich Wulf. Ele usou 
figuras contendo ligeiras ambigiiidades, como a Figura 40a e d. As duas asas de 
a sao quase mas nao absolutamente simetricas, e o retangulo pequeno em d esta 
ligeiramente descentralizado. Quando tais figuras se apresentam sob condigoes 
que mantem o controle do esrimulo suficientemente fraco para deixar os obser- 
vadores com uma margem de liberdade, seguem-se dois principals tipos de reagao. 
Ao fazer desenhos daquilo que viram, algumas pessoas aperfeigoam a simetria 
do modelo (b, e), aumentando assim sua simplicidade; reduzem o numero de 
caracteristicas estruturais. Outras exageram a assimetria (c, f). Elas, tambem, 
simplificam o modelo, mas da maneira oposta. Ao inves de reduzir o numero 
de caracteristicas estruturais, estabelecem distingoes mais claras do que as dadas. 
Eliminando as ambigiiidades elas certamente tomam mais simples a tarefa do 
observador. 
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Ambas as tendencias, uma no sentido do "nivelamento" a outra no sentido 
do "agugamento", sao aplicagoes de uma tendencia superordenada, a saber, a 
de tornar a estrutura perceptiva mais nftida possfvel. Os psicologos da Gestalt 
chamaram essa tendencia "a lei da pragnanz", e infelizmente nao a distinguiram 
suficientemente da tendencia no sentido de uma estrutura mais simples. (Para 
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compor a confusao, os tradutores traduziram o alemao "Pragnanz" pela palavra 
inglesa pregnance, que significa quase o oposto.) 

O nivelamento caracteriza-se por alguns artificios como unifica£ao, realce 
da simetria, redu£ao das caracteristicas estruturais, repeti£ao, omissao de detalhes 
nao integrados, eliminagao da obliqiiidade. O agugamento realga as diferengas, 
intensifica a obliqiiidade. O nivelamento e o agugamento freqiientemente ocorrem 
no mesmo desenho, do mesmo modo que na memoria de uma pessoa as coisas 
grandes podem ser relembradas como se fossem maiores, as pequenas, menores 
do que realmente eram, mas ao mesmo tempo a situagao total pode sobreviver 
numa forma mais simples, mais ordenada. 

E evidente que o nivelamento e o agugamento diferem nao apenas nas confi- 
guragoes que criam mas em seu efeito sobre a dinamica. O nivelamento envolve 
tambem uma redugao da tensao inerente ao padrao visual. O agugamento aumenta 
essa tensao. Isto sera evidente nos exemplos da Figura 40. Os historiadores de 
arte lembrar-se-ao aqui da difcrcnca entre estilos classicos e expressionista. O 
classicismo tende a simplicidade, simetria, normalidade e redugao de tensao. O 
expressionismo enfatiza o irregular, o assimetrico, o incomum e o complexo, 
e se esforga para aumentar a tensao. Os dois tipos de estilos resumem duas ten- 
dencias cuja interagao, em diferentes proporcbcs, constitui a estrutura de qualquer 
obra de arte visual e na verdade de qualquer padrao visual. Posteriormente volta- 
remos a este assunto. 


Um Todo se Mantem 

Parece que as coisas que vemos se comportam como totalidades. Por um 
lado, o que se ve numa dada area do campo visual depende muito do seu lugar 
e fungao no contexto total. Por outro, alteragoes locais podem modificar a 
estrutura do todo. Esta interagao entre todo e parte nao e automatica e universal. 
Uma parte pode ou nao ser visivelmente influenciada por uma mudanga da estru- 
tura total; e uma alteragao na configura 5 ao ou cor pode ter pouco efeito no todo 
quando a mud an 9 a permanece, por assim dizer, fora da trilha estrutural. Estes sao 
aspectos do fato de que qualquer campo visual comporta-se como uma Gestalt. 

Isto nao se aplica necessariamente aos objetos ffsicos que servem como 
estfmulos para o sentido da visao. Uma massa d'agua e uma Gestalt desde que 
o que aconte 5 a num dado lugar tenha um efeito sobre o todo. Mas uma rocha 
"a-o e, e num campo arvores, nuvens e agua interagem apenas dentro dos limites 
de confinamentos severos. Alem disso, qualquer interafao ffsica que ocorra no 
mundo que vemos nao tem necessariamente um correspondente visual. Um 
radiador eletrico tem um efeito forte mas invisfvel sobre um violino proximo, 
enquanto um palido rosto humano que parece verde, por contraste com um 
vestido vermelho adjacente, sofre devido a um efeito perceptivo que nao possui 
«Mitraparte ffsica. 
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Nao teve importancia para o torso de marmore da Madonna de Michelangelo 
que um desvairado quebrasse um de seus bra£os com um martelo; tampouco o 
pigmento sobre uma tela sofre qualquer altera£ao ffsica quando se corta a metade 
do quadro. As interagoes que visualmente observamos devem-se aos processos 
do nosso sistema nervoso. O arquiteto Eduardo Torroja observa: "A visao total de 
uma linha reta, uma curva ou um volume e influenciada pelas outras linhas e pianos 
circundantes. Assim, por exemplo, a linha reta do membro tirante de um arco 
abatido pode parecer uma curva, cuja convexidade e oposta a do arco. Um retan- 
gulo colocado dentro de uma ogiva apresenta uma forma alterada". 

Anteriormente sugeri que as interagoes dentro do campo visual sao contro- 
ladas pela lei da simplicidade, segundo a qual as forgas perceptivas que constituem 
tal campo organizam-se nos padroes mais simples, mais regulares e mais simetricos 
possfveis, sob dadas circunstancias. Ate que ponto esta lei pode se impor, depende, 
em cada caso, da limitagao que prevalece no sistema. Uma vez que um padrao 
de estfmulo articulado se projeta sobre as retinas dos olhos, a organizagao per- 
ceptiva deve aceitar esta dada configuragao; ela deve limitar-se a agrupar ou sub- 
dividir a forma existente de tal modo que resulte a estrutura mais simples. A 
simplificagao posterior, como mostraram as Figuras 38 e 39, toma-se possfvel 
quando o efeito do "input" sobre o estfmulo toma-se debil devido a curta expo- 
sigao, a luz fraca ou alguma condigao semelhante. 

Na experiencia visual observamos apenas os resultados deste processo 
organizador. Suas causas devem ser procuradas no sistema nervoso. Quase nada 
se sabe sobre a exata natureza de tal. organ izacfio fisiologica. Pode-se dizer que 
a organizagao deve envolver processos de campo, por inferencia do que ocorre 
na visao. Wolfgang Kohler demonstrou que os processos de campo sao freqiiente- 
mente observados na ffsica e portanto podem ocorrer no cerebro tambem, uma 
vez que o sistema nervoso pertence ao mundo ffsico. "Como exemplo familiar", 
escreveu Kohler, "tome a distribuigao estacionaria de agua corrente de uma rede 
de canos. Por influencia mutua, no sistema inteiro, o processo ampliado mantem-se 
como um todo". 

Bastam tres exemplos para ilustrar a forga e ubiquidade da tendencia numa 
totalidade visual para manter ou restabelecer seu estado mais simples. O psicologo 
Ivo Kohler tem trabalhado com oculos de distorgao. Sua curiosidade surgiu pelo 
fato de que, considerando os defeitos do aparelho visual do homem, "a imagem 
e melhor do que deveria ser". Por exemplo, a lente do olho nao esta corrigida 
para aberragao esferica, e contudo as linhas retas nao parecem curvas. Kohler 
usou lentes prismaticas que criam um "mundo de borracha": quando a cabe 5 a 
vira para a direita ou para a esquerda, os objetos tomam-se mais largos ou mais 
estreitos; quando a cabega se move para cima ou para baixo, os objetos parecem 
inclinar-se primeiro para um lugar e depois para outro. Depois dos oculos terem 
sido usados por varias semanas contudo, as distorgoes desaparecem e a simplici- 
dade estavel usual das formas visuais se restabelece. 

Outras observagoes mostram que, quando lesoes cerebrais causam areas 
cegas no campo visual, figuras incompletas sao vistas como se fossem completas. 
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contanto que sua forma seja suficientemente simples e boa parte dela aparega 
na area observada. Uma lesao extensiva a um dos lobulos corticais da parte 
posterior do cerebro pode provocar a completa perda dos sentidos quer da metade 
direita quer da esquerda do campo visual, uma condigao conhecida como hemiopia. 
Se se ftzer o paciente olhar fixamente para o centro de um cfrculo por um decimo 
de segundo, mesmo assim, apenas a metade dele realmente estimula os centros 
visuais do cerebro, ele diz ver um cfrculo completo. Se lhe apresentarem uma 
porgao menor do cfrculo dira ver "um tipo de arco", e o mesmo ocorre com a 
metade de uma elipse. O paciente nao esta apenas adivinhando por inferencia 
de experiencia passada, mas realmente ve a figura completa ou incompleta. De fato, 
mesmo as pos-imagens de ftguras completadas sao percebidas como se fossem 
completas. Evidentemente, quando parte suficiente da figura projetada e recebida 
pelo cortex visual, o processo eletroqufmico causado pel a projegao pode com- 
pletar-se no cerebro e por causa disso produz a pcrccpcao de um todo completo 
na consciencia. 

Finalmente, o psicologo Fabio Metelli contribuiu com uma referencia 
particularmente elegante a um fenomeno elementar, o que provavelmente deve 
ser tornado como verdade. Se alguem fizer girar um disco preto ao redor de seu 
centro, nenhuma locomogao sera percebida, embora todos os pontos de toda 
a superffcie do disco estejam realmente em movimento. Se, contudo, alguem 
girar um quadrado preto ao redor de seu centro, toda a superffcie e vista girando, 
incluindo qualquer superffcie circular (Figura 41), que sozinho nao mostraria 
absolutamente nenhum movimento. Para se perceber se um ponto esta em movi- 
mento ou em repouso depende da situagao visual mais simples possfvel para o 
padrao total: para o quadrado e rotagao, para o disco e o repouso. 



Figura 41 


Mesmo que as ftguras organizadas se aproximem de sua integridade e se 
completem quando mutiladas ou distorcidas, nao presumirfamos que tais ftguras 



sejam sempre percebidas como massas compactas indivisfveis. Naturalmente um 
disco preto e visto como uma coisa indivisa ao inves de, digamos, duas metades. 
Isto ocorre porque a unidade indivisa e a maneira mais simples de perceber o 
disco. Mas o que acontece com a Figura 42? Embora sobre o papel seja uma massa 
contmua, um observador tem grande dificuldade em ve-la deste modo. A 
primeira vista a figura pode parecer de ma configura£ao, forgada, nao em sua 
forma final. Logo que ela aparece como uma combinagao de retangulo e triangulo 
a tensao cessa, a figura se assenta e parece confortavel e definitiva. Ela assumiu 
a estrutura mais simples possfvel, compatfvel com o estfmulo dado. 



Figura 42 


A regra deriva-se imediatamente da Figura 43. Quando o quadrado fa) se 
divide ao meio, o padrao completo prevalece sobre suas partes porque a simetria 
de 1:1 do quadrado e mais simples do que as formas de 1:2 dos retangulos. Mesmo 
assim, podemos controlar e ao mesmo tempo selecionar as duas metades sem 
muito esforco. Se agora dividirmos um retangulo de 1:2 (fc) da mesma maneira, 
a figura imediatamente se separa porque a simplicidade dos dois quadrados se 
impoe contra a configuragao menos compacta do todo. Se, por outro lado, 
quisermos obter um retangulo particularmente coerente, podemos aplicar nossa 
divisao ao retangulo da secgao de ouro (c), no qual o lado horizontal mais longo 
se relaciona com o lado vertical mais curto como a soma de ambos esta para o 
mais comprido. Tradicional e psicologicamente, esta proporgao de 1,618. . . tem 
sido considerada particularmente satisfatoria por sua combinagao de unidade 
e variedade dinamica. O todo e as partes estao bem ajustadas quanto a resistencia, 
de modo que o todo prevalece sem ser ameagado por uma separagao, mas ao mesmo 
tempo as partes mantem certa auto-suficiencia. 
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Figura 43 





Se a subdivisao depende da simplicidade do todo em se comparando com 
a das partes, podemos estudar a relagao entre os dois fatores, mantendo constantes 
as formas das mesmas enquanto variamos sua configuragao. Na Figura 44 movemo- 
-nos da maxima coerencia da forma de cruz para o desaparecimento virtual de 
qualquer padrao integrado. Tambem percebemos nos dois exemplos centrais uma 
tensao visual distinta: maior simplicidade e um correspondente abrandamento 
de tensao seriam obtidos se as duas faixas se separassem, ou na dimensao de profun- 
didade — e de fato as duas faixas parecem permanecer em pianos ligeiramente 
diferentes - ou dos lados. Esta tensao esta ausente nas duas figuras externas, nas 
quais os dois componentes ou se adaptam a um todo simetrico ajustado ou sao 
impedidos de interferencia mutua. 






O que se aplica para a divisao das figuras isoladas deve-se aplicar tambem a 
todo o campo visual. Na completa escuridao ou quando observamos um ceu sem 
nuvens, defrontamo-nos com uma unidade ininterrupta. Na maioria das vezes, 
contudo, o mundo visual se compoe de unidades mais ou menos distintas. Uma 
dada area do campo distingue-se de seus arredores na medida em que sua confi- 
guragao nao so e clara, como simples por si so, e independente da estrutura da area 
circundante. Ao contrario, e diffcil de isolar uma area do campo quando sua propria 
configuragao e absolutamente irregular ou, quando parcial ou totalmente, ela se 
adapta de modo satisfatorio a um contexto mais amplo. (A Figura 23a desaparece 
no contexto b, enquanto mantem muito da sua identidade na Figura 45.) 

A configuragao nao e o unico fator que determina a subdivisao. As simi- 
laridades e as difcrencas de claridade e cor podem ser ate mais decisivas, o mesmo 
acontecendo com as difcrencas entre movimento e repouso. Pode-se tomar, dos 
experimentos de Metelli, um exemplo que envolve a percepgao de movimento, 
"ercebe-se espontaneamente a Figura 46 como uma combinagao de uma faixa 
branca e um disco ou cfrculo completos ou incompletos. Se subseqiientemente 
* faz girar a figura vagarosamente ao redor do centra do cfrculo, ela se subdivide 
ainda mais radicalmente. O disco preto tem a possibilidade de permanecer imovel, 
ei *quanto a faixa branca circula ao seu redor, nao cobrindo porcbes diferentes 
d o disco imoto. 
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Figure 46 


Por que os Oihos com Frequencia Dizem a Verdade? 

A subdivisao da forma tem imenso valor biologico porque e uma das con- 
dicbes principals para discemir os objetos. Goethe observou que "Erscheinung 
und Entzweien sind Synonymy", significando que a aparencia e a segregagao sao 
uma e a mesma coisa. Mas ver formas nao e o suficiente. Se as formas visuais 
devem ser uteis, devem corresponder aos objetos do mundo ffsico. O que nos 
capacita ver um automovel como uma coisa e a pessoa dentro dele, outra, ao 
inves de parte do automovel e parte da pessoa paradoxalmente unificadas num 
monstro enganador? As vezes nossos oihos nos enganam. Wertheimer citou o 
exemplo de uma ponte que constitui um todo convincente com sua propria 
imagem refletida na agua (Figura 47). Veem-se no ceu as constelagoes que nao 
correspondem as posigoes reais das estrelas no espago ffsico. A camuflagem militar 
quebra a unidade dos objetos em partes que se fundem com o ambiente, uma 
tecnica que tambem a natureza utiliza para a protegao dos animais. Os oihos de 
ras, peixes, passaros e mamfferos, pela notavel simplicidade e independence de 
sua forma arredondada, tendem a denunciar a presenga do animal, que de outra 
maneira estaria bem protegido, sendo por isso freqiientemente escondidos por 
listas escuras que atravessam a cabe 5 a. Os artistas modernos tem experimentado 
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Figura 47 


a reorganizagao de objetos de maneiras que contradizem a experiencia cotidiana. 
Gertrude Stein relata que, durante a Primeira Guerra Mundial, quando Picasso 
viu a camuflagem aplicada a armas exclamou com surpresa: "Nos fizemos isto — 
e cubismo!" 

Por que, entao, nossos olhos nos servem quase sempre bem? Nao e apenas 
uma coincidencia feliz. Primeiro, a parte do mundo feita pelo homem adapta-se 
as necessidades humanas. So as portas secretas dos velhos castelos e dos automoveis 
modernos misturam-se com as paredes. Em Londres caixas postais sao pintadas 
de vermelho vivo para diferencia-las daquilo que as rodeia. Contudo, nao apenas 
a mente humana, mas a natureza ffsica tambem deve obedecer a lei da simplicidade. 
A forma exterior das coisas naturais e tao simples quanto as condigoes permitem; 
e esta simplicidade de configuragao favorece a separagao visual. O avermelhado e 
a redondez das magas, que se distinguem das diferentes cores e formas das folhas 
e ramos, existem nao como uma conveniencia para quem as colhe, mas sao a mani- 
festagao externa do fato de que as magas crescem diferente e separadamente das 
folhas e ramos. Processos interims separados e materiais diferentes criam, como 
um subproduto, aparencia diferente. 

Um terceiro fator que favorece a subdivisao perceptiva nao e independente 
dos outros dois, mas merece uma mengao explfcita. A configuragao simples, nota- 
damente a simetria, contribui para o equilfbrio ffsico. Ela impede que as paredes, 
arvores e garrafas caiam, sendo, portanto, preferida no trabalho de construgao 
pela natureza e tambem pelo homem. Em ultima analise, entao, a util correspon- 
dencia entre o modo que vemos as coisas e o seu real modo de ser acontece porque 
a visao, como um reflexo do processo ffsico do cerebro, esta sujeita a mesma lei 
basica de organizafao das coisas da natureza. 


Subdivisao nas Artes 

No trabalho dos pintores, escultores ou arquitetos, a subdivisao da forma 
visual e particularmente necessaria e evidente. Aqui, de novo, preponderante- 
mente no caso da arquitetura, ela pode facilitar a orienta 5 ao. Essencialmente, 
contudo, a subdivisao transmite afirmafoes visuais por si propria. Na escultura 
0s Amantes (Figura 48), Constantin Brancusi adaptou as duas figuras que se 




Figura 48 


abra 5 am num bloco quadrangular de forma regular de modo tao ajustado, que 
a unidade do todo domina a subdivisao, os dois seres humanos. O simbolismo 
obvio desta concepgao contrasta notadamente, por exemplo, com a bem conhecida 
representa£ao do mesmo assunto de Auguste Rodin, na qual a luta infrutffera 
pela uniao e comunicada pela independence indomavel das duas figuras. Aqui 
a finalidade das partes e por emjogo a unidade do todo. 

Para os objetivos do artista, a subdivisao tende a ser muito mais complexa 
do que e nas figuras esquematicas que usei para demonstrar os princtpios basicos. 
Nas artes, a subdivisao raramente se limita a um nfvel como o de um tabuleiro 
de xadrez, mas prossegue em nfveis hierarquicos, subordinados uns aos outros. 

Uma segregagao primeira estabelece os aspectos principals da obra. As 
partes maiores sao novamente subdivididas em menores, e a tarefa do artista e 
adaptar o grau e tipo de segregagao e conexoes ao significado que pretende. Na 
pintura de Manet, O Guitarrista (Figura 49), a primeira subdivisao separa toda 
a cena de primeiro piano do fundo neutro. Na cena frontal o musico, o banco, 
e a pequena natureza morta com ojarro constituem uma divisao secundaria. A 
separagao entre o homem e o banco e em parte contrabalangada por um agru- 
pamento que une o banco e a calga de cor semelhante que os destaca da parte 
escura superior do homem. A divisao deste, obtida mediante a claridade e cor, 
acrescenta peso ao violao, que e colocado entre as segoes superior e inferior de 
seu corpo. Ao mesmo tempo a unidade comprometida da figura e re forbad a 
mediante varios recursos, notadamente a distribuigao das areas brancas ao redor, 
ligando os sapatos, as mangas, o lenco e a camisa; da camisa aparece um pcdaco 
pequeno, mas importante, abaixo do cotovelo esquerdo. 


Configuragdo 



Figura 49 

Edouard Manat. O Guitarrista, 1961, Metropolitan Museum of Art, Nova York. 


Cada uma destas partes maiores da pintura e por sua vez subdividida e 
em cada nfvel uma ou varias concentragoes locais de forma mais densamente 
'"ganizada aparecem em zonas circundantes relativamente vazias. Assim, a figura 
solidamente articulada se destaca do fundo vazio, e, de modo similar, o rosto 
e a camisa, as maos e o brago do violao, os sapatos e a natureza morta sao ilhas 
ae atividade real cada a um nfvel secundario da hierarquia. A tendencia e ver os 



0 que E uma Parte? 

Chuang Tzu refere-se a um cozinheiro cuja faca permaneceu afiada por 
dezenove anos, pois, quando trinchava um boi, nao cortava arbitrariamente, mas 
respeitava as subdivisoes naturais dos ossos, musculos e orgaos do animal; em 
resposta a mais leve batida nos interstfcios certos, as partes pareciam prestes a 
desligar-se. O principe chines ouvindo a explica£ao do cozinheiro disse que isto 
o havia ensinado como proceder com sucesso na vida. 

Saber distinguir entre pedagos e partes e na verdade uma chave para o sucesso 
na maior parte das ocupagoes humanas. Num sentido puramente quantitative, 
qualquer seegao de um todo pode ser chamada parte. O seccionamento pode 
ser imposto a um objeto a partir do exterior, ao capricho de um trinchador ou 
por meio da forga mecanica de uma maquina de cortar. Partir para obter mera 
quantidade ou numero e ignorar a estrutura. Nenhum outro procedimento e 
valido, naturalmente, quando a estrutura esta ausente. Uma seegao do ceu azul 
e tao boa quanto qualquer outra. Mas a subdivisao de uma escultura nao e arbi- 
traria, mesmo que, como objeto fisico, possa ser desmontada em qualquer tipo 
de seegao para fins de transporte. 

As partes das formas mais simples sao determinadas com maior facilidade. 
Ve-se um quadrado constitufdo de quatro linhas retas com divisoes nos angulos. 
Mas quando as configuragoes sao menos nitidas e mais complexas, os compo- 
nentes estruturais nao sao tao obvios. E facil cometer enganos na compreensao 
de uma estrutura artfstica quando um observador julga, por meio de relafoes 
dentro de limites estreitos, ao inves de levar em consideragao toda a estrutura. 
O mesmo erro pode tambem levar ao fraseado imperfeito na execu 5 ao de uma 
passagem musical ou a ma interpreta 5 ao de uma cena por um ator. A situa?ao 
local sugere uma concepgao, o contexto total prescreve outra. Max Wertheimer 
usou a Figura 50 para mostrar que em termos locais restritos a base horizontal 



Figura 50 



move-se como um todo indiviso para a asa direita da curva, embora a estrutura 
total divida a mesma linha em duas secfoes, pertencentes a subtotals diferentes. 
A suastica da Figura 51a e parte da Figura 51 bi Claro que nao, porque as conexoes 
e segregafoes locals que formam a suastica submetem-se a outras do contexto 
do quadrado. E necessario portanto distinguir entre "partes genumas" — isto e, 
secfoes que revelam um subtotal segregado dentro do contexto total - e meras 
porcdcs ou pedagos - isto e, secedes segregadas apenas em relagao a um contexto 
local limitado ou a nenhuma divisao inerente a figura. 


a. 


Jtr 


Figura SI 


Quando falo em partes neste livro, refiro-me sernpre a partes genumas. 
A afirmagao "o todo e maior que a soma de suas partes" refere-se a estas partes. 
A afirmagao e contudo enganadora porque sugere que num contexto particular 
as partes continuant sendo o que sao, ligam-se porem por uma qualidade adicional 
misteriosa, o que e importante. Ao inves, a aparencia de qualquer parte depende, 
em maior ou menor extensao, da estrutura do todo, e este por sua vez sofre 
influencia da natureza de suas partes. Nenhuma porgao de uma obra de arte e 
absolutamente auto-suficiente. As cabegas separadas das estatuas, com freqiiencia, 
parecem desapontadoramente vazias. Se levavam consigo proprias expressao 
em demasia devem ter desfigurado a unidade da obra completa. Por essa razao 
os bailarinos que falam atraves de seus corpos amiude usam deliberadamente 
expressoes facials vazias; e esta e a razao que levou Picasso, depois de experimentar 
esbogos de maos e figuras um tanto contplexos para o mural da Guernica, a faze-las 
muito mais simples na obra final. 

O mesmo e valido para a inteireza. Um subtotal verdadeiramente auto- 
contido e muito diffcil de adaptar-se como ja mencionei com referenda as janelas 
circulares (Figura 15). Bons fragmentos nao sao nem supreendentemente completos 
nem lastimavelmente incompletos; tem a graga particular de revelar meritos ines- 
perados de partes, enquanto, ao mesmo tempo, indicam uma entidade perdida 
alem deles proprios. Uma coerencia similar da estrutura total existe na' forma 
organica. O geneticista Waddington diz que embora os esqueletos inteiros apre- 
sentem uma "qualidade de inteireza", que resiste a adigoes ou omissoes, os ossos 
e rn separado tem apenas "um certo grau de inteireza". Sua forma inclui alusoes 




70 


Arte e percepgao visual 


sobre as outras partes as quais se ligam e quando isoladas sao "semelhantes a uma 
melodia interrompida pela metade". 


Semelhanca e Diferenca 

Uma vez entendido que as relagoes entre partes dependem da estrutura 
do todo, podemos sem perigo e com vantagem isolar e descrever algumas destas 
relagoes parte por parte. Em seu estudo pioneiro de 1923, Wertheimer descreveu 
varias das propriedades que ligam os itens visuais. Alguns anos mais tarde, Cesare 
L. Musatti mostrou que as leis de Wertheimer podiam ser reduzidas a uma, a lei 
da homogeneidade ou semelhanca. 

A semelhanca e subdivisao sao polos opostos. Enquanto a subdivisao e um dos 
pre -requisites da visao, a semelhanca pode tornar as coisas invislveis, como uma 
perola sobre uma fronte branca - "perla in bianca fronte" - para usar a imagem 
de Dante. A homogeneidade e o caso limite, no qual, como alguns pintores 
modernos demonstraram, a visao se aproxima ou atinge a ausencia de estrutura. 
A semelhanca atua como um princlpio estrutural apenas em conjungao com a 
separagao, isto e, como uma forga de atragao entre coisas separadas. 

O agrupamento por semelhanga ocorre tanto no tempo como no espago. 
Aristoteles considerava a semelhanga como uma das qualidades que criam associa- 
goes mentais, uma condigao da memoria que liga o passado ao presente. Para 
demonstrar a semelhanga independentemente de outros fatores, deve-se selecionar 
padroes nos quais a influencia da estrutura total seja fraca ou pelo menos que nao 
afete diretamente a lei de agrupamento particular a ser demonstrada. 

Qualquer aspecto daquilo que se percebe — forma, claridade, cor, locali- 
zagao espacial, movimento etc. — pode causar agrupamento por semelhanga. Um 
princlpio geral que se deve ter em mente e que, embora todas as coisas sejam 
diferentes em alguns aspectos e semelhantes em outros, as comparagoes so tem 
sentido quando provem de uma base comum. Sob tais circunstancias nao ha 
termo de comparagao entre o David de Michelangelo e o Mare Tranquillitatis da 
lua, embora a logica nos permita dizer que a estatua e menor e parece maior que 
o Mare. Os adultos ocidentais podem ser persuadidos com comparagoes sem 
sentido, as criangas pequenas nao. Num experimento com criangas pre-escolares, 
Giuseppe Mosconi mostrou seis imagens, das quais cinco representavam grandes 
mamlferos, uma, um navio de guerra. Perguntaram-lhes qual dessas imagens era a 
"mais diferente" de uma setima, representando um carneiro. Embora os adultos 
e as criangas de mais idade apontassem para o navio de guerra sem hesitagao, 
apenas quatro em 51 pre-escolares fizeram o mesmo. Se Ihes perguntassem porque 
nao escolheram o navio respondiam: "Porque nao e um animal!" 

A mesma atitude sensata prevalece na percepgao. Comparagoes, conexoes 
e separagoes nao serao feitas entre coisas nao relacionadas mas apenas quando 
o arranjo como um todo sugere uma base suficiente. A semelhanga e um pre- 
-requisito para se no tar as diferengas. 
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Figura 52 


Figura 52 

Na Figura 52, a configuragao, a orientagao espacial e a claridade mantem-se 
constantes. Estas semelhangas mantem todos os quadrados ligados e ao mesmo 
tempo forgosamente evidenciam a diferenga de tamanho entre eles. A diferenga 
de tamanho, por sua vez, resulta numa subdivisao, pela qual os dois quadrados 
grandes, contra os quatro pequenos, ligam-se a um nfvel secundario. Este e um 
exemplo de agrupamento por semelhanga de tamanho. 

Agrupamentos e separagoes sao produzidos por outras caracteristicas percep- 
tivas nas Figuras 53 a 56. Ve-se agrupamento por diferenga de configuragdo na 
Figura 53. Diferenga de claridade reune os discos pretos aos brancos na Figura 54. 
Observa-se que similaridades de tamanho, configuragao ou cor costumam unir 
itens distantes um do outro no espago. Mas a localizagao espacial por si so e 
tambem um fator de agrupamento; a Figura 55 ilustra a "proximidade" ou "vizi- 



Figura 53 
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Figura 54 




nhanga", na terminologia de Wertheimer; preferimos falar como Musatti, de 
agrupamento por semelharuja e diferenfa de localizagao espacial, que produz 
conjuntos visuais. Finalmente, a Figura 56 mostra o efeito da orientucuo espacial. 

O movimento introduz os fatores adicionais de direcdo e velocidade. Se 
num grupo de cinco bailarinos, tres se movem numa diregao, dois na outra, eles 
se separarao de uma maneira muito mais notavel do que a imovel Figura 57 pode 
mostrar. O mesmo e valido para as diferengas de velocidade (Figura 58). Se num 
filme um homem agitado abrir passagem numa multidao, ele atrai a aten 5 ao; 
numa fotografia ele poderia nao ser notado. Diferengas subjetivas de velocidade 
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Figure 56 




Figure 58 


intensificam a percepgao em profundidade quando se observa uma paisagem de 
um trem ou de um automovel ou quando se fotografa com uma camara em movi- 
mento. Isto acontece porque a velocidade aparente das coisas que se movimentam 
rapidamente devido ao movimento do vefculo depende da distancia a que elas 
se encontram do observador. Os postes de telegrafo ao longo das estradas de ferro 
movem-se com maior rapidez do que as casas e arvores vistas a algumas dezenas 
de metros. Assim a semelhan5a e diferen£a de velocidade ajudam a definir a 
distancia. 

Admite-se que os efeitos do agrupamento e da separafao em nossos exemplos 
nao sao particularmente fortes. Isto acontece porque, a fun de mostrar o que a 
semclhanca e a difercnca podem fazer por si proprias, evitei o maximo possfvel 
que os varios elementos formassem padroes. Em realidade, os fatores de semelhan5a 
s So mais efetivos quando suportam padroes. Sente-se que a abordagem "por 
baixo" e completamente limitada, e que se deve completa-la pela "por cima". 



Wertheimer usou estes termos para descrever a diferenga entre comegar a analise 
de um padrao por seus componentes e prosseguir para suas combinagoes - o 
metodo que usei com as leis de agrupamento — e comegar pela estrutura global 
do todo e proceder dab para as partes cada vez mais subordinadas. 

O agrupamento por baixo e a subdivisao por cima sao conceitos reciprocos. 
Uma diferenga importante entre os dois procedimentos e que ao comegar por 
baixo pode-se aplicar o principio da simplicidade apenas a semclhanca que se 
obtem entre unidades, ao passo que, ao se aplicar por cima, o mesmo principio 
vale tambem para toda a organizagao. O Kunst-historisches Museum de Viena 
possui um grupo de pinturas do pintor do seculo XVI Giuseppe Arcimboldo, nas 
quais o Verao, O Inverno, O Fogo e a Agua sao representados simbolicamente 
por retratos de perfil. Cada figura se compoe de objetos, por exemplo, o Verao, 
de frutas, o Fogo, de toras, velas, candeias, pedras etc, ardendo. Quando o 
observador procede dos componentes de uma destas pinturas, reconhece os 
objetos e aprecia a maneira artfstica com que foram ajustados. Mas nao chegcird 
nunca, deste modo, a figura de perfil constitufda pela estrutura como um todo. 

Um passo alem da mera semelhanca de unidades separadas encontra-se o 
principio de agrupamento por forma consistente. Este principio repousa na 
semelhanga intrfnseca dos elementos que constituem uma linha, uma superffcie 
ou um volume. A Figura 59 e um tragado sumario de uma pintura de Picasso. 
Por que vemos a perna direita da mulher como uma forma contfnua, a despeito 


da interrupgao ocasionada pela perna esquerda? Embora saibamos com que a 
mulher deva parecer, as duas formas que representam a perna nao passariam a 
ser uma, se as linhas de contorno nao se relacionassem por semelhanga de diregao 
e localizagao. 

O que nos faz combinar as sete estrelas do Grande Mergulhador na sequencia 
contmua especial a qual estamos acostumados? Poderiamos ve-las como pontos 
luminosos separados ou liga-las de um outro modo. A Figura 60 mostra o resultado 
de um experimento no qual o biologo Paul.Weiss usou sete gotas de sal de prata 
numa chapa de gelatina que tinha sido mergulhada numa solugao de cromato. 
A medida que as gotas se difundem lentamente, aneis concentricos periodicos de 
cromato de prata insoluvel ligam os sete pontos na mesma ordem espontaneamente 
produzida na percepgao dos observadores de estrela. Pergunta Weiss, esta inequf- 
voca correspondence nao sugere que "um padrao de interagao dinamica semelhante 
no cerebro do homem guiou esta interpretagao" da constelagao? 



Figura 60 


Neste ultimo exemplo a forma consistente nao foi produzida por linhas, 
mas por uma simples sequencia de pontos. Ha outras maneiras de criar consis- 
tence convincente. Num desenho do artista italiano Pio Semproni (Figura 61), 
os contornos da figura branca, tao claramente visfveis, sao ocasionados indireta- 
mente pelas extremidades das linhas de fundo, cada uma das quais contribui 
com um elemento do tamanho de um ponto para o limite virtual. 

Quanto mais consistente for a forma da unidade, tanto mais prontamente 
se destacara do seu ambiente. A Figura 62 mostra que a linha reta e identificada 
com mais facilidade do que as linhas irregulares — um efeito que seria intensificado 
* as linhas fossem trilhas de movimentos reais. Quando ha uma escolha entre 
varias sequences posstveis de linhas (Figura 63), a preference espontanea e 
por aquela que possui a estrutura intrfnseca de modo mais consistente. A 
figura 63a sera vista com maior facilidade como uma combinagao das duas 
Partes indicadas em b do que as duas indicadas em c, porque b proporciona a 
estrutura mais simples. 



Figura 61 

Pio Semproni, Anahsi dello Spazio . 1971. 
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Figure 63 


O princfpio da forma consistente encontra aplica£6es interessantes no que 
se conhece por progressao harmonica na musica. Neste caso o problema consiste 
em manter a unidade "horizontal" das linhas melodicas em opos^ao a coerencia 
harmonica vertical dos acordes. Isto se consegue mantendo as linhas melodicas 
«o simples e consistentes quanto a tarefa musical permite. Progressao de um 
acorde ao proximo significa, por exemplo, o uso de agrupamento por "semelhanfa 
«e localiza£ao". Walter Piston escreve: "Se duas trfades tem uma ou mais notas 
e m comum, estas se repetem na mesma voz, a voz ou as vozes restantes deslocam-se 
em diregao a condigoes mais proximas possfveis". (Figura 64). 
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Figura 64 

Indo-se alem das relafoes entre as partes, chega-se a semelhan 5 as defimveis 
apenas com referenda ao padrao total. Semelhanca de localiza£ao pode por 
extensao aplicar-se nao apenas a unidades que permanecem juntas mas tambem 
a posi£ao similar dentro do todo. Tal semelhanca e o que se chama simetria 
(Figura 65). Do mesmo modo, a semelhanga de dirccao pode ir alem do mero 
paralelismo - por exemplo, quando os bailarinos se movem ao longo de percursos 
simetricos (Figura 66). 



Figura 65 



Figura 66 




O caso limite da semelhanca de localizagao e a contigiiidade. Quando nao 
ha quaisquer intervalos entre as unidades, resulta um objeto visual compacto. 
Pode parecer artificial considerar uma linha ou uma area como um aglomerado 
de unidades, e pode nao se perceber imediatamente a necessidade de explicar 
por que se ve uma cereja vermelha como um objeto coerente. Percebe-se o pro- 
blema com mais facilidade se se pensar na reticula por meio da qual o impressor 
representa tons contfnuos de claridade e cor variadas, bem como contornos que 
podem ser lidos, mesmo quando os pontos que compoem a imagem sao um tanto 
grandes. Deve-se lembrar tambem que as imagens formadas pelas lentes dos olhos 
sao captadas ponto por ponto por milhares de minusculos receptores retinianos, 
cujas mensagens, embora ligadas ate certo ponto antes de atingirem os centros 
do cerebro, devem ser agrupadas em objetos para o proposito da pcrcepcao. A 
formagao do objeto e consumada atraves do princfpio da simplicidade, do qual 
as leis de semelhanca constituem uma aplicagao especial. Um objeto visual e tanto 
mais unitario quanto mais estritamente semelhantes forem seus elementos em 
fatores como cor, claridade, velocidade e diregao de movimento. 


Exemplos Tornados da Arte 

Todas as obras de arte devem ser olhadas "por cima", isto e, com uma 
captagao inicial da organizagao total. Ao mesmo tempo, contudo, as relagoes 
entre as partes freqiientemente desempenham um papel compositivo importante. A 
semelhanca e a dessemelhanga dao forma ao tema principal, por exemplo, a 
Parabola dos Cegos de Pieter Brueghel, que ilustra a passagem bfblica "se o cego 
conduzir o cego, ambos cairao na vala". Um grupo de seis figuras coordenadas 
encontra-se ligado pelo princfpio da forma consistente (Figura 67). As cabegas 
formam uma curva descendente ligando as seis figuras em uma fileira de corpos, 
que se inclinam e por fim caem rapidamente. A pintura representa estagios suces- 
sivos de um processo: caminhar despreocupado, hesitagao, alarme, tropego e 
queda. A semelhanga das figuras nao e de estrita repetigao mas de mudanga gradual, 
e os olhos do observador sao levados a seguir o curso da agao. O princfpio do 



Figura 67 




cinema e aplicado aqui a uma seqiiencia de fases simultaneas no espaco. Mais 
tarde sera demonstrado que o movimento ilusorio do cinema baseia-se na aplica?ao 
das leis de semelhanca a dimensao temporal. 

Em outras obras, um grupo de itens dispersos mantem-se junto pela simi- 
laridade. Na Crucifica 5 ao do altar de Isenheim de Grunewald, as figuras de Joao, 
o Batista e de Joao, o Evangelista, situados em lados opostos do painel, estao 
ambos vestidos de vermelho vivo, o branco e reservado para o manto da Virgem, 
o cordeiro, a Bfblia, a tanga de Cristo, e a inscricao no alto da cruz. Deste modo 
os varios suportes simbolicos de valores espirituais - virgindade, sacriffcio, reve- 
lafao, castidade e realeza — que se encontram distribufdos no painel inteiro sao 
ligados nao apenas compositivamente, mas sao tambem interpretados aos olhos 
do observador segundo um significado comum. Em contraste, o sfmbolo da carne 
e sugerido pelo vestido rosa de Maria Madalena, a pecadora, que deste modo se 
associa aos bra£os e pemas nuas dos homens. Gombrich mostrou que nesta pintura 
ha tambem uma escala de grandeza, nao realfstica mas simbolicamente signifi- 
cativa que vai da figura gigantesca de Cristo ate a da miruiscula Maria Madalena. 

Cezanne emprega simbolicamente o poder unificador da forma consistente 
em Tio Dominic (Figura 68). Os brafos cruzados parecem acorrentados em sua 
posi 5 ao como se nunca pudessem se separar. Este efeito e conseguido em parte 
pela fixagao da borda da manga na vertical central estabelecida pela simetria do 
rosto e da cruz. Assim a poderosa conexao entre a mente do homem e o sfmbolo 
da fe ao qual seu pensamento se consagra prende a atividade ffsica do corpo e cria 
a tranqiiilidade da energia acumulada. 



Figura 68 
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Ligando dois ou mais pontos atraves da semelhanga, um pintor pode esta- 
belecer um movimento visual significative). A Expulsdo do Templo de El Greco 
(Figura 69) e pintada em pardo amarelado e sombras acastanhadas. Reserva-se 
o vermelho intenso para as vestes de Cristo e para as de um dos mercadores que 
se inclina no canto esquerdo inferior do quadro. A medida que a atengao do 
observador e atrafda para a figura central de Cristo, a semelhanga cromatica faz 
seu olhar se voltar para a segunda mancha vermelha inferior da esquerda. Este 
movimento duplica o golpe do latego de Cristo, cujo percurso e posteriormente 
rcalcado pelos bragos levantados das duas figuras interpostas. Desta maneira o 
olho realmente executa a agao que constitui o principal assunto do quadro. 



Figura 69 


Comparagao perceptiva requer, como vimos antes, algum tipo de semelhanga 
como base. Do mesmo modo que as diferengas de tamanho na Figura 52 mos- 
traram claramente por que a forma e a orientagao espacial mantinham-se constantes, 
tambem as diferengas de tamanho entre as duas cadeiras na pintura O Quarto, 
de Van Gogh (Figura 70) sao realgadas pelo mesmo recurso. A diferenga de tamanho 
que ajuda a criar profundidade e sublinhada pela notavel semelhanca de cor, forma 
e orientagao espacial. 

A semelhanca e a diferenga das partes contribuem visivelmente para a 
Pequena composigao a guache de Picasso, Mulher Sentada (Prancha I). A seme- 
Ihanga das formas geometricas que compoem o quadro inteiro acentua a unidade 
do conjunto e suaviza, a moda cubista, a distingao entre a mulher e o fundo que se 
assemelha a um anteparo. A distingao, contudo, toma-se evidente por meio de 
outros recursos. Uma inclinagao a esquerda e essencialmente usada para a figura, 
Uma a direita para o fundo; fator de orientagao que e, serve para subdividir o 
quadro em seus dois principals assuntos. Quanto a forma, as unidades circulares 
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limitam-se a figura da mulher, e distribuem-se de tal modo que enfatizam a 
estrutura piramidal da figura. A unica curva alem do corpo feminino e o brago 
da cadeira verde — um intermediario entre o suporte angular e o corpo organico. 

A cor suporta a subdivisao produzida pela orientagao e pela forma, 
mas ao mesmo tempo acrescenta variedade a composigao contrabalancando 
ate certo ponto essas tendencias estruturais. Com excegao da gama dos castanhos 
escuros, usada tanto fora quanto dentro da figura, cada cor pertence ou a 
figura ou ao fundo. A cadeia vertical de amarelos confere unidade e destaque 
a mulher. A progressao escalonada da cabega-ombro-corpo a esquerda e uni- 
ficada pelo castanho claro, e o alaranjado serve para manter o lado direito 
unido e o liga a mancha ovalada abaixo. A continuidade do fundo interrom- 
pido pela figura se restabelece pela semelhanga de cor. Os verdes "remendam" 
a cadeira partida, e, do lado direito, o castanho um tanto escuro liga duas 
partes do fundo que o brago saliente da mulher separa. O jogo recfproco de 
semelhangas e dessemelhangas correspondentes cria neste quadro uma trama de 
relagoes bem ajustadas. 

Dois pontos gerais sao bem ilustrados pelo exemplo de Rcasso. Primeiro, 
semelhanga e ditcrenca sao julgamentos relativos. Se os objetos se parecem 
depende da ditcrenca que apresentam em contraste com seu ambiente. Assim as 
formas arredondadas forgosamente se assemelham a despeito de suas diferengas 
porque sao rodeadas de formas angulares, retiimeas. Segundo, na complexidade 
da composigao artfstica os fatorgs de agrupamento sao, com freqiiencia, estabe- 
lecidos em oposicfio reciproca. As formas quebradas sao emendadas atraves da 
distancia espacial por meio da semelhanca de cor. A ditcrenca de cor e contra- 
balangada pela semelhanca de forma. Esse contraponto de conexao e segrega5ao 
realga a riqueza da concepgao artfstica. 
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Praoeha I 

Pablo Picasso. Mulher Sentada. Guache, 1918 
Museu de Arte Moderns, Nova York. 


6 Esqueleto Estrutural 

Embora a configura 5 ao visual de um objeto se determine em grande parte 
Por seus contornos externos, nao se pode dizer que eles constituam a forma, 
vuando se pede a um homem na rua que tome o itinerario indicado na Figura 71a: 
t-aminhe dois quarteiroes, vire a esquerda, caminhe mais dois quarteiroes, vire 
direita, caminhe um quarteirao. . ." ele acabara chegando ao ponto de partida. 
«to provavelmente o surpreendera. Embora se tenha movimentado ao longo de 


todo o contorno, nao e provavel que a experiencia tenha abarcado os elementos 
essenciais da imagem que repentinamente formara em sua mente, quando perceber 
a forma de cruz que efetuou em seu caminho (Figura 716). 0 par de eixos, 
embora nao coincidente com os limites ffsicos reais, determina o carater e a 
identidade da configuragao. De modo similar, na Figura 67 foi possfvel apresentar 
o tema compositivo basico da pintura de Brueghel por meio de linhas retas que 
de modo algum se parecem com o contorno real das figuras. Conclufmos que 
em se tratando de "configuragao" referimo-nos a duas propriedades completa- 
mente diferentes dos objetos visuais: (1) os limites reais que o artista produz: 
as linhas, as massas, os volumes e (2) o esqueleto estrutural que estas formas 
materials criam na perccpcao, mas que raramente coincide com elas. 
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Figura 71 

Delacroix disse que, ao desenhar um objeto, a primeira coisa que dele se 
deve captar e o contraste de suas linhas principals: "e necessario estar bem cons- 
ciente disto antes de colocar o lapis no papel". Durante todo o trabalho, o artista 
deve ter em mente o esqueleto estrutural que esta configurando, enquanto, ao 
mesmo tempo, deve prestar atengao aos contornos, superficies, volumes comple- 
tamente diferentes que esta realmente fazendo. Por necessidade, o trabalho manual 
humano precede em seqiiencia; o que sera visto como um todo na obra final, 
cria-se parte por parte. A imagem condutora da mente do artista nao e tanto uma 
previsao fiel de como se parecera a pintura ou escultura acabada, mas principal- 
mente o esqueleto estrutural, a configuragao de forgas visuais que determina o 
carater do objeto visual. Todas as vezes que se perde de vista a imagem condutora, 
a mao perde o rumo. 

Uma discrepancia semelhante entre agao ffsica e forma ffsica de um lado 
e a imagem obtida do outro existe naquilo que o observador faz quando olha um 
objeto. Nos ultimos anos, registros exatos de movimentos dos olhos tem demons- 
trado para que partes de um quadro o observador olha, quantas vezes e quanto 
tempo eles fixam cada lugar, e em que seqiiencia de tempo. De maneira nao 
supreendente, as fixagoes se encontram formando um conjunto nas areas de maior 
interesse do observador. Por outro lado, contudo, ha pouca relagao entre os 
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percursos e diregoes dos movimentos dos olhos e a estrutura perceptiva da imagem 
final que emerge do exame. Nao se deve o esqueleto estrutural mais aos movimentos 
dos olhos do observador do que aos das maos do artista. 

Triangulos diferentes tem caracteres visuais nitidamente diferentes, o que nao 
se pode inferir de sua forma real, mas somente do esqueleto estrutural que ela 
cria por indugao. Obtem-se os cinco triangulos da Figura 72 deslocando-se vertical- 
mente um dos vertices, enquanto se rnantem os outros dois constantes. Wertheimer 
observou que, enquanto o vertice em movimento desliza continuamente para 
baixo, as mudancas que acontecem no triangulo nao sao constantes. Antes, ha 
uma serie de transformagoes que culminam nas cinco formas apresentadas. Embora 
resultantes de mudangas de contorno nao se pode descrever em termos dos mesmos 
as diferengas estruturais entre os triangulos. 

ft 

<x £ c <L i 

Figura 72 

O triangulo a (Figura 73) caracteriza-se por um eixo vertical principal e 
um horizontal secundario que se encontram em angulos retos. Em b o eixo prin- 
cipal inclina-se para a direita, dividindo o todo em duas metades simetricas. 
A borda a esquerda, embora ainda objetivamente uma vertical, agora dificilmente 
e vista como tal. Tornou-se um desvio obliquo do eixo principal da figura. Em 
c a obliqiiidade do todo desapareceu, mas entao o eixo horizontal, mais curto, 
tornou-se dominante porque e o centra de uma nova divisao simetrica. O triangulo 
d retorna a obliqiiidade e assim por diante. 

O esqueleto estrutural de cada triangulo deriva seu contorno pela lei da 
simplicidade: o esqueleto resultante e a estrutura mais simples obtemvel com 
a forma dada. E preciso est'orco para visualizar estruturas menos simples — por 
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Figure 74 


exemplo, c como um triangulo oblfquo irregular ou d como um desvio do tipo 
e, triangulo retangulo (Figura 74). Usa-se a simetria onde for possfvel (b, c, d): 
em a e em e a retangularidade proporciona o padrao mais simples possfvel. 

0 esqueleto estrutural consiste, em primeiro lugar, do esquema axial, e os 
eixos criam correspondencias caracterfsticas. Por exemplo, nos tres triangulos 
isosceles da Figura 72, os dois lados iguais se correspondent entre si; tomam-se 
as "pernas" enquanto o terceiro e visto como base. Nos outros dois triangulos, 
o angulo reto cria uma correspondence entre os dois lados que se opoem a hipo- 
tenusa. 

Conclui-se, pelo que foi dito, em primeiro lugar que o mesmo esqueleto 
estrutural pode ser incorporado por uma grande variedade de formas. Examinando 
a Figura 95, veem-se tres das inumeras versoes da figura humana produzida por 
artistas de diferentes culturas. E surpreendente a prontidao para reconhecer o 
corpo humano na figura de bastao mais primitiva ou a parafrase mais elaborada — 
se apenas os eixos basicos e correspondencias sao respeitados. 

Segue-se, em segundo lugar, que se um dado padrao visual pode produzir 
dois diferentes esqueletos estruturais, pode ser percebido como dois objetos total- 
mente diferentes. Um exame do famoso pato-coelho de Ludwig Wittgenstein, 
um desenho que pode ser visto como a cabe£a de um pato, olhando para a esquerda 
ou como a de um coelho, olhando para a direita, mostra que enigma se deve 
enfrentar se se quiser afirmar que os contornos reais no papel content tudo que 
existe para o que se percebe. Este desenho, em particular, da margem a duas 
contradicbes, mas com esqueletos estruturais igualmente aplicaveis, apontando 
em diregoes opostas. Wittgenstein, um observador atento, entendeu que este nao 
era um assunto de duas interpreta 5 oes aplicado a uma pcrccpcfio, mas de duas 
pcrccpcbes. O fato de duas pcrccpcbcs poderem provir de um mesmo estfmulo 
causou-lhe espanto. 
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"Forma e a configura5ao visfvel do conteudo" escreveu o pintor Ben Shahn, 
e esta e uma formula tao boa quanto qualquer outra para mostrar a distingao 
entre "shape" (configuragao, figura, aspecto, forma) e "form" (forma) que estou 
considerando nestes capftulos. Sob o tftulo "Configuragao" examinei alguns dos 
princfpios pelos quais o material visual que os olhos recebem se organiza de modo 
que a mente humana possa capta-lo. Apenas para fins de analise extrfnseca, 
contudo a configuragao pode separar-se daquilo que ela significa. Todas as vezes 
que percebemos a configuragao, consciente ou inconscientemente, nos a tomamos 
para representar algo, e desse modo ser a forma de um conteudo. 

De um modo mais pratico, a configuragao serve, antes de tudo, para nos 
informar sobre a natureza das coisas atraves de sua aparencia externa. O que vemos 
da configuragao, cor, e comportamento externo de um coelho nos diz muito 
sobre sua natureza, e a difercnca na aparencia entre uma xfcara de cha e uma 
faca indica qual o objeto que serve para conter um lfquido e qual para cortar 
um bolo. Alem disso, enquanto o coelho, a xfcara e a faca nos falam sobre seus 
seres individuals, cada um deles nos instrui, automaticamente, sobre a especie 
toda — coelhos, xfcaras e facas em geral — e, por extensao, a respeito de animais, 
recipientes, instrumentos de corte. Assim, uma configuragao nunca e percebida 
como apenas a forma de uma coisa em particular, mas sempre como a de um 
tipo de coisa. A configuragao e um conceito que se aplica de dois modos diferentes: 
primeiro, porque vemos cada configuragao como um tipo de configuragao (compa- 
remos o que foi dito a respeito dos conceitos perceptivos a p. 37 ); segundo, porque 
cada tipo de configuragao e visto como a forma de especies inteiras de objetos. 
Para usar um exemplo de Wittgenstein: pode-se ver o desenho linear de um trian- 
gulo como um oriffcio triangular, um solido, uma figura geometrica, apoiado em 
sua base ou dependurado por seu vertice superior, como uma montanha, uma 
cunha, uma flecha, um ponteiro, etc. 

Nem todos os objetos se concentram, ao comunicar por meio de sua confi- 
gura5ao, em sua propria natureza ffsica. Uma paisagem pintada tem pouca rela^ao 
c°m um pedago piano de tela coberto com tra50s de pigmento. Uma figura escul- 
pida na pedra fala sobre criaturas vivas, criaturas que diferem muito dos pedagos 
Wertes de marmore. Tais objetos sao feitos apenas para a visao. Mas tambem servem 
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como forma para especies inteiras de coisas: a vista pintada do Grand Canyon 
informa sobre paisagens, o busto de Lincoln fala sobre pensadores. 

Alem disso, a forma sempre ultrapassa a t'uncao pratica das coisas encon- 
trando em sua configura5ao as qualidades visuais como rotundidade ou agudeza, 
forga ou fragilidade, harmonia ou discordancia. Portanto sao lidas simbolicamente 
como imagens da condigao humana. De fato, estas qualidades puramente visuais 
da aparencia sao as mais intensas. Sao elas que nos atingem mais direta e profun- 
damente. Tudo isto aparecera repetidas vezes neste livro. Todavia, deve-se fazer 
ainda mais uma observagao antes de prosseguirmos para os detalhes. Toda confi- 
guragao, conclui, e semantica; isto e, so tem valor para afirmar sobre tipos de 
assuntos quando vista. Assim fazendo, contudo, ela nao representa simplesmente 
replicas de seus assuntos. Nem todas as configuragoes reconhecidas como coelhos 
sao identicas, e a imagem de um coelho, de Diirer, nao e exatamente identica 
a qualquer coelho que alguem tenha visto. 

Esta condigao fundamental de todas as imagens nao precisaria ser mostrada 
a um campones vivendo na idade classica Maia — pelo menos nao em se tratando 
da semelhanga pictorica e escultorica, porque as imagens de sua epoca tecidas e 
em ceramica diferiam claramente dos assuntos que representavam. O fato e menos 
evidente em nossa propria tradigao, baseada em seculos de arte mais ou menos 
realistica. O coelho de Diirer de fato parece tao exatamente com o animal real 
que e preciso um exame esclarecedor para descobrir a diferenga fundamental. 
"Ele foi um artista muito habil," diz Goethe de um pintor seu amigo, "e estava 
entre os poucos que sabiam como transformar artificio integralmente em natureza 
e natureza inteiramente em arte. Sao exatamente aqueles cujos meritos mal compre- 
endidos continuam dando enfase a doutrina do falso naturalismo". 

A doutrina a qual se referiu Goethe muito tempo atras afirmava e ainda 
afirma que a arte visa uma ilusao enganadora, e que qualquer desvio deste ideal 
mecanico deve ser explicado, desculpado e justificado. E uma abordagem desen- 
volvida a partir de alguns principios subjacentes na arte da Renascenga do seculo 
XV em diante. Se um estilo de pintura nao se adapta a este padrao — e nisto todos 
os estilos de arte, moderno ou antigo, na pratica fracassam de um modo mais 
ou menos claro - a discrepancia e explicada de um dos seguintes modos. O dese- 
nhista carece de destreza para executar o que quer fazer; ele representa mais o 
que conhece do que o que ve; adota cegamente as convcncbes pictoricas de seus 
pares, percebe erroneamente devido aos defeitos da vista ou do sistema nervoso; 
aplica o principio correto de um ponto de vista anormal; viola deliberadamente 
as regras da representa5ao correta. 

Esta doutrina ilusionistica, como eu a chamaria, continua a dar origem a 
muita intcrprcta^ao falsa. Portanto e preciso dizer com enfase e repetidas vezes 
que a feitura da imagem, artistica ou nao, nao provem simplesmente da projegao 
otica do objeto representado, mas e um equivalente, interpretado com as propri- 
edades de um meio particular, do que se obsen’a no objeto. 

A doutrina ilusionistica provem de uma dupla aplica5ao do que se conhece 
em filosofia como "realismo ingenuo". De acordo com este ponto de vista, nao 
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ha diferenca entre o objeto ffsico e a sua imagem percebida pela mente; a propria 
mente ve o objeto. Da mesma forma, considera-se a obra de um pintor ou escultor 
simplesmente uma replica do objeto percebido. Assim como se supoe que a mesa 
vista pelos olhos seja identica a mesa como objeto ffsico, tambem a imagem da 
mesa reproduzida na tela e simplesmente uma replica da mesa que o artista viu. 
Na melhor das hipoteses, o artista e capaz de "melhorar" a realidade ou enriquece-la 
com produtos da fantasia, omitindo ou acrescentando detalhes, selecionando 
exemplos adequados, reorganizando a ordem dada das coisas. Como exemplo, 
podemos citar a famosa anedota de Plfnio, amplamente citada nos tratados da 
Renascenga. O pintor grego Zeuxis, nao conseguindo encontrar uma mulher 
suficientemente bela para servir de modelo em sua pintura de Helena de Troia, 
"examinou, despidas, as donzelas da cidade e escolheu cinco cujas belezes peculiares 
se propos reproduzir em seu quadro". 

As manipulagoes que esta teoria atribui ao artista poderiam chamar-se "cos- 
meticas", porque em princfpio poderiam ser perfeitamente executadas no proprio 
objeto modelo. O procedimento reduz a arte a um tipo de cirurgia plastica. Os 
ilusionistas esquecem-se da diferenga fundamental entre o mundo da realidade 
ffsica e sua imagem na pintura ou na pedra. 


Orientagao no Espaco 

O que acabei de dizer sobre a forma das imagens refere-se, especificamente, 
a representagao em meios especfficos, quer bi ou tridimensionais. Contudo, ha 
caracterfsticas da forma que atuam mesmo na percepgao comum quando se 
consegue ou nao reconhecer um objeto individualmente ou como um de sua 
especie. A aparencia de um objeto em particular nao e sempre a mesma, e um 
especime individual nao se parece exatamente com todos os outros membros da 
mesma especie. Por isso deve-se perguntar: quais as condicdes que a forma visuai 
deve satisfazer para que uma imagem seja reconhecfvel? 

Para comegar com um fator relativamente simples, que importancia tem 
a orientagao espacial? o que acontece quando se ve um objeto nao numa posigao 
normal, mas numa incomum? 

A identidade de um objeto visual depende, como ja foi mostrado, nao tanto 
de sua configuragao como tal, mas do esqueleto estrutural criado por ela. Uma 
inelinagao lateral pode, num dado momento, nao interferir em tal esqueleto, mas 
em outra ocasiao sim. Quando um triangulo ou retangulo se inclina (Figura 75a), 
nao se torna um objeto diferente. Ve-se apenas que se desviou de uma posigao 
toais normal. Isto foi claramente demonstrado ha muitos anos nos experimentos 
feitos por Louis Gellermann, nos quais criangas pequenas e chimpanzes defron- 
taram-se com variagoes de um triangulo comum. Quando o triangulo apresentava 
Un 'a inelinagao de 60 graus, as criangas bem como os animais inclinavam as cabegas 
no mesmo angulo para restabelecer a orienta 5 ao "normal" da Figura. 
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Figura 76a 



Se todavia se inclinar um quadrado num angulo semelhante transformar-se-a 
numa figura completamente diferente, tao diferente que adquire um nome proprio 
- losango ou rombo (Figura 75b). Isto acontece porque o esquema estrutural 
nao se inclinou com a figura. Uma nova simetria permite que os eixos verticais e 
horizontais passem atraves dos angulos, rcalcando, portanto, a figura nos quatro 
pontos e transformando as bordas em configurafoes de topo obllquo. Trata-se, 
visualmente, de uma nova figura, uma coisa pontiaguda, mais dinamica, plantada 
com menor estabilidade. 

Isto pode levar a enganos quando um experimentador baseia suas avalia£6es 
inquestionavelmente sobre uma definigao materialfstica de identidade. Ele pode 
cortar um quadrado de cartao e mostra-lo a crianfas e, colocando-o em diferentes 
posigoes, perguntar: este e o mesmo quadrado? Ate cerca de sete anos, as criangas 
negam que a figura inclinada seja o mesmo quadrado. O experimentador apressado 
pode concluir que a crianga, enganada pela mera aparencia, deixou de reconhecer 
a situagao correta das coisas. Mas sera que a crianga se referia ao pedago de cartao 
ou ao objeto visual? E quem decidiu que a igualdade deve basear-se no material 
e nao nos criterios visuais? Certamente qualquer artista protestaria. 

A orientagao espacial pressupoe uma moldura de referenda. No espago 
vazio, nao penetrado por quaisquer forgas de atragao, nao deveria haver alto e 
baixo, nem verticalidade ou inclinagao. Nosso campo visual prove tal esquema 
de referenda - "orientagao retiniana", chamei-a anteriormente. Quando as criangas 
e os chimpanzes inclinaram suas cabegas, eliminaram a inclinagao da figura em 
relagao ao seu campo visual. Mas ha tambem "orientagao ambiental". Quando 
um quadro dependurado na parede esta torto ve-se a inclinagao, mesmo que se 
possa inclinar igualmente a cabe 5 a, contanto que se relacione o quadro com o 
esquema de referenda das paredes. Dentro do mundo mais restrito da propria 
pintura, contudo, as verticais e horizontais da moldura determinam os dois eixos 
basicos. Na Figura 76, tirada de uma pesquisa de percepcao espacial por Hertha 
Kopfermann, a figura interna sob a influencia da moldura inclinada tende a parecer 
um quadrado inclinado, embora por si propria ou dentro de uma moldura vertical 
ou horizontal ela parega um rombo na pos^ao vertical. Na Figura 77, tomada da 
decoracao da toalha de mesa de uma natureza morta de Picasso, os rombos tem 
uma tendencia a parecerem paralelos entre si, embora objetivamente eles difiram 
em orienta 5 ao. As crian 5 as, com freqiiencia, desenham a chamine perpendicular 
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Figura 77 


a borda inclinada do telhado mesmo que esta aderencia ao esquema de referenda 
mais especifico coloque a chamine numa posi£ao oblfqua. Como regra, entao, a 
orienta?ao espacial de unidades num quadro e determinada por varias influencias 
diferentes. Se um rosto esta de perfil, percebe-se o nariz vertical em rela£ao ao 
rosto, mas inclinado em rela£ao ao quadro inteiro. O artista cuida nao apenas que 
o efeito desejado prevale£a, mas tambem que a forga dos varios esquemas locais 
de referenda seja claramente proporcionada; eles devem se compensar entre si 
ou se subordinar uns aos outros hierarquicamente. De outra forma o observador 
confrontar-se-a com um confuso antagonismo. Observe a perturbadora orientagao 
indeterminada da linha central na Figura 78. 

Em acrescimo as coordenadas do campo retiniano e as do ambiente visual, 
Proporciona-se cinestesicamente um terceiro esquema de referencia de orientagao 
espacial, pelas sensagoes musculares do corpo e do orgao de equilfbrio do ouvido 
interno. Em qualquer pos^ao que nosso corpo, cabe5a ou olhos possam estar, 
sentimos a diregao da forga gravitacional. Na vida diaria essas sensagoes cinestesicas 
usualmente estao em harmonia com aquelas derivadas do esquema referencial 
visual do ambiente. Mas quando se olha para um alto edificio, mesmo a consciencia 
I* 3 inclinacao da cabe5a pode nao ser o suficiente para compensar a aparente 
"'«ina5ao para tras da fachada; e quando a mesma vista aparece numa tela cinema- 
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Figura 78 

tografica, a postura vertical do observador, junto com a moldura referential da tela 
de proje£ao tambem vertical, faz o mundo fotografado parecer oblfquo. 

Experimentos feitos por Herman Witkin mostraram que as pessoas variam 
muito segundo as bases de orienta£ao espacial, se se apoiam mais no sentido visual 
ou se mais no cinestesico. As pessoas mais visualmente responsivas, que tomam 
suas sugestoes do mundo exterior, foram consideradas geralmente mais extrover- 
tidas, mais dependentes de padroes do ambiente, enquanto as mais cinestesicamente 
responsivas, que ouvem sinais de dentro de seus corpos, pareciam ser mais intro- 
vertidas, seguindo antes seu proprio julgamento do que as doutrinas do mundo. 

Ate agora me referi a exemplos de inclinacao moderada, que freqiientemente 
deixam o esqueleto estrutural essencialmente inalterado. Urn giro de 90 graus 
tende a interferir no carater das configuragoes visuais de modo mais drastico, 
fazendo a vertical e horizontal trocarem de lugar. Quando se ve um violino ou uma 
figura esculpida apoiada sobre seu lado, o eixo de simetria perde muito de sua 
forga coercitiva e a forma indica a diregao lateral como um barco ou uma flecha. 
A mudanca e ainda mais radical quando o objeto esta de cabega para baixo. As 
duas ftguras da Figura 79 sao ambas triangulares mas suas configuragoes diferem. 
A versao a se eleva de uma base estavel em diregao a uma ponta aguda; na versao b 
um topo amplo se equilibra pesada e precariamente sobre uma base pontiaguda. 



Figura 79 
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Estas sao mudangas dinamicas devidas a diregao da forga gravitacional. 
0 efeito e maior em objetos para os quais a expressao dinamica determina a 
identidade visual de modo mais intenso, notadamente o rosto humano. Nos filmes 
surrealistas, os rostos sao algumas vezes apresentados de cabega para baixo. O 
efeito e assustador: mesmo que nao acreditemos, a evidencia visual insiste em que 
vemos um novo tipo de rosto, uma variagao monstruosa dominada pela cega 
abertura da boca, inclinando-se para a frente com a proa do nariz levantada e 
exibindo na base dois olhos que giram, aninhados em palpebras ensacadas que se 
fecham para cima. 

Naturalmente, e vantagem ser capaz de reconhecer objetos a despeito de 
sua posigao espacial. Criangas pequenas parecem manusear livros de gravura sem 
considerar se as ilustragoes estao na posigao correta ou invertidas; e costuma-se 
afirmar geralmente que a orientagao espacial dos objetos nao tem importancia 
nem para as criangas nem para os tribais primitivos. Experimentos recentes indi- 
caram, contudo, que sob certas condigoes as imagens projetadas nas paredes sao 
reconhecidas com maior facilidade pelas criangas pequenas quando estao em 
posigao correta e que esta diferenga toma-se irrelevante quando a crianga atinge 
idade escolar. Por esta altura nao podemos ter certeza ate que ponto o reconhe- 
cimento de objetos visuais e influenciado pelas modificagoes da aparencia percep- 
tiva que acompanha a mudanga de orientagao espacial. 

De qualquer modo, observar a orientagao espacial dos objetos do mundo 
ffsico e uma coisa; desenha-los e completamente diferente. Isto e particularmente 
valido para criangas pequenas. No mundo ffsico elas observam ediffcios, arvores 
e automoveis plantados no chao, e ficariam surpreendidas em ver pessoas ou 
animais apoiados em suas cabegas. O espago vazio do papel de desenho, contudo, 
nao impoe tais restricdes, e no infcio uma orient agao espacial parece ser tao boa 
quanto qualquer outra, por exemplo para o desenho de figuras humanas. A 
orientagao espacial ainda nao esta diferenciada. Apenas gradativamente a posigao 
vertical "correta" se impoe, por razoes ainda a serem exploradas. Uma delas deve 
ser com certeza que, sob condigoes normais, a projegao retiniana obtida a partir 
da imagem vertical corresponde a recebida quando a crianga olha para o modelo 
ffsico. Alem disso, e valido, mesmo para as simples imagens produzidas pelas 
criangas, que a unilateralidade do impulso gravitacional introduz a distingao entre 
alto e baixo, que enriquece nosso mundo visual tanto ffsica como simbolicamente. 
Quando os pintores ou escultores modernos criam obras que podem ser observadas 
validamente em qualquer posigao espacial, pagam por esta liberdade estabelecendo 
uma homogeneidade relativamente nao diferenciada. 


Projegoes 

Nos exemplos de orientagao espacial examinados ate agora nao se poderia 
ter esperado qualquer mudanga na identidade visual, uma vez que a forma geome- 
trica permaneceu inalterada. Ao inves, notamos que, sob certas condigoes, uma 



nova orienta£ao produz um novo esqueleto estrutural, o que da ao objeto um 
carater diferente. Voltando agora para os desvios que envolvem uma modifica 5 ao 
de forma geometrica descobrimos que uma mudan£a "nao rigida" pode ou nao 
interferir na identidade do padrao, dependendo do que provoca no esqueleto 
estrutural. 

Corte um retangulo de cartao suficientemente grande e observe sua sombra 
produzida por uma vela ou por outra pequena fonte luminosa. Pode-se conseguir 
inumeras pmjccdes do retangulo, algumas delas parecidas com os exemplos da 
Figura 80. A Figura 80 a obtida colocando-se o retangulo exatamente em angulos 
retos com a diregao da fonte luminosa se assemelha muito com o objeto. Todos os 
outros angulos de projegao levam a desvios mais ou menos drasticos da aparencia. 
A Figura 80 b, embora destitufda de simetria e de angulos retos, e imediatamente 
vista como um retangulo sem deformagao, inclinado no espago. Neste caso, 
novamente, o princfpio da simplicidade esta em agao. Todas as vezes que a versao 
tridimensional de uma figura e suficientemente mais estavel e mais simetrica do 
que a projegao plana, o observador tendera a ver a configuragao mais simples 
estendida em profundidade. E muito menos provavel que se veja a Figura 80c 
como a projegao do retangulo que de fato e. Como piano vertical, tem uma 
simetria vertical propria. E um trapezoide regular de forma um tanto simples e 
a tensao criada pelos angulos desiguais e compensada dentro do piano. Seu esque- 
leto estrutural nao indica um retangulo. 

A Figura 80d, finalmente, deixa de ser uma proje 5 ao do retangulo, para ser 
a espessura do pcdaco de cartao. Pode-se compreender intelectivamente que esta 
vista tambem provem do nosso objeto, mas nao se pode mais ver o desvio. Este 
problema, especifico da percepgao de objetos tridimensionais, sera em breve 
estudado novamente. 



A observapao de proje 5 oes colocou-nos frente aos fenomenos conhecidos 
como constancia de forma e tamanho. Com mais freqiiencia do que parece a 
constancia perceptiva e interpretada por livros de textos de psicologia de um 
modo enganadoramente simplificado. Mostra-se, exatamente, que se vissemos 
os objetos fisicos como sao projetados na retina dos olhos, eles sofreriam trans- 
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formagoes amebicas terriveis de forma e tamanho todas as vezes que os objetos 
mudassem a posigao vindo em nossa diregao ou nos mudassemos a nossa, em 
diregao a eles. Felizmente isto nao acontece. O objeto percebido que o cerebro pro- 
duz a partir da projegao retiniana e tal que vemos o objeto como ele e fisicamente. 
Se mostrarmos a uma pessoa a sombra do nosso retangulo de cartao inclinado e 
lhe perguntarmos o que ve, dir-nos-a que ve um retangulo de forma estavel e 
constante. Se lhe pedirmos para desenhar uma imagem dele, ela pode bem desenhar 
um retangulo. 

Tudo isto e bastante valido, mas a impressao que se tem e de que esta "corre- 
gao" particular do padrao de estfmulo ocorre automatica e universalmente, embora 
nao absolutamente completa, e de que e devida, ou a um mecanismo inato que 
nao requer maior explicagao, ou a experiencia acumulada, que corrige o "input" 
retiniano imperfeito com base em melhor conhecimento. Experiences como 
aquelas feitas por T. G. R. Bower mostraram que criangas entre duas e vinte 
semanas de idade discriminam os objetos testes, por exemplo, cubos, conforme 
seu tamanho objetivo, e veem retangulos inclinados como retangulos e nao segundo 
a configuragao de sua projegao retiniana. Isto mostra que pelo menos os elementos 
de constancia de forma e tamanho estao ja presentes numa tenra idade. Contudo, 
este nao e realmente o principal ponto de interesse. 

Uma outra olhada para a Figura 80 nos faz lembrar que de modo algum 
todas as projegoes sao percebidas segundo a forma objetiva, o mesmo acontecendo 
com o tamanho. Tudo depende da natureza particular da projegao e das outras 
condicbes que prevalecem na situagao dada. Dependendo destas condigoes pode 
haver ou nao constancia t'orcada, ou algum efeito intermediario. Nao importa se 
o processamento da constancia seja inerente ao sistema nervoso ou adquirido 
pela experiencia, deve haver em ambos os casos um mecanismo intrincado, equi- 
pado para tratar os dados do "input" adequadamente. E preciso saber duas coisas: 
(1) que tipo de projegao leva a que tipo de percepcao, e (2) por que princfpios 
operam os mecanismos que executam o processamento? 

O que importa ao artista em particular e saber que configuragoes produzirao 
tais efeitos. Ele pode adquirir este conhecimento estudando os princfpios em 
a (jiao na percepgao da forma. Admite-se que as condicbes visuais que prevalecem 
na vida diaria nao sao, de modo algum, identicas aquelas que prevalecem num 
desenho ou numa pintura. Ao inves das projefoes isoladas escolhidas na Figura 80, 
P°r exemplo, no ambiente ffsico experimenta-se mais comumente seqiiencias 
mteiras de projecbes em mudanca contfnua e isto aumenta consideravelmente 
0 efeito da constancia. Quando o quadrado de cartao muda gradualmente de 
uln a posi 5 ao para outra, as projegoes momentaneas suportam-se e interpretam-se 
re ciprocamente. Neste aspecto os meios imoveis como desenho, pintura ou foto- 
sraiia sao completamente diferentes dos moveis. Uma proje 5 ao que "congelada" 
7 11 seu aspecto momentaneo parece to read a, misteriosa ou irreconhecfvel, passa 
s Percebida como uma simples fase numa seqiiencia de mudan 5 as quando um 
°r se move no palco ou num filme, ou quando a camara ou um observador 
o se movimenta ao redor de uma pega escultorica. Em experimentos feitos 



sobre a percepgao de forma e de profundidade em criangas, o fator mais influente 
provou ser o movimento paralaxe, isto e, a mudanga de aparencia espacial causada 
pelos movimentos da cabega do observador. 

A Figura 80 a indicou que, contanto que se trate de um objeto piano, como 
um retangulo de cartao, existe uma projegao que faz justiga tao completa ao 
conceito visual do objeto, que ambos, projegao e objetos, podem ser considerados 
identicos - a saber, a projegao ortogonal, obtida quando o piano do objeto e 
atingido pela linha de visao num angulo reto. Nesta condigao, o objeto e sua 
projegao retiniana tem aproximadamente a mesma configuragao. 

A situagao e muito mais complicada com as coisas verdadeiramente tridi- 
mensionais, porque suas formas nao podem ser reproduzidas por qualquer projegao 
bidimensional. Deve-se lembrar que a projegao na retina e criada por raios de 
luz que caminham do objeto ao olho em linhas retas, e que, conseqiientemente, a 
projegao mostra apenas aquelas areas do objeto cuja conexao em linha reta com 
os olhos nao e obstrufda. A Figura 81 mostra como a sele 5 ao e posi?ao relativas 
destas areas se alteram no exemplo de um cubo fb, c, d), dependendo do angulo em 
que o observador (a) o ve. As projegoes correspondentes sao indicadas aproxi- 
madamente emb',c\d'. 

Nesse caso, uma vez mais, a medida que a projegao muda, esperar-se-ia que 
o observador visse a configuragao do objeto mudar paralelamente. A sensagao 
desagradavel provocada por um espelho deformante seria a reagao visual normal 
a maioria dos objetos, a maior parte do tempo. Isto interferiria nos negocios 



Figura 81 
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praticos da vida, uma vez que os imutaveis objetos ffsicos seriam representados 
por uma imagem que muda constantemente. Uma vez mais, "a constancia de 
forma" entra como auxiliar. Deve-se perguntar, contudo, o que e que permanece 
constante uma vez que um solido tridimensional nao pode ser realmente repre- 
sentado por qualquer projegao plana? 


Qual e o Melhor Aspecto? 

0 conceito visual do objeto que se deriva das experiencias perceptivas tem 
tres propriedades importantes. Concebe-se o objeto como tridimensional, de forma 
constante e nao limitado a qualquer aspecto projetivo particular. Pode-se encontrar 
exemplos nas investigagoes de Francis Galton sobre as imagens visuais imaginadas. 
Ele afirma que "algumas pessoas podem, pelo que freqiientemente descrevem 
como um tipo de visao tactil, visualizar simultaneamente a imagem completa 
de um corpo solido. Em se tratando do globo terrestre muitos quase podem 
faze-lo, mas nao completamente. Um eminente mineralogista me assegura que e 
capaz de imaginar simultaneamente todas as faces de um cristal com o qual esteja 
familiarizado". Os exemplos de Galton servem para mostrar o que se entende por 
conceito tridimensional, o qual nao se liga a qualquer aspecto isoladamente. Se 
alguem tem um conceito integral de um cristal ou de uma esfera, nenhum dos 
pontos de observagao predomina. Isto acontece porque o conceito visual que 
se tem de um objeto baseia-se geralmente na totalidade das observagoes a partir 
de qualquer numero de pontos de vista. No entanto trata-se de um conceito 
visual e nao de uma definigao verbal obtida por abstragao intelectual. O conhe- 
cimento intelectivo, as vezes, ajuda a formar um conceito visual, mas apenas 
enquanto possa ser traduzido em atributos visuais. 

Os conceitos visuais devem ser distinguidos tambem das assim chamadas 
imagens eideticas da memoria, que tornam possfvel a certas pessoas projetarem 
sobre uma superffcie vazia uma replica exata de uma cena que perceberam antes, 
por exemplo, ler detalhes em mapas geograficos como se estes estivessem ainda 
na frente de seus olhos. Pode-se descrever as imagens eideticas como vestfgios 
fisiologicos de estimulagao direta. Nesse sentido pode-se compara-las as pos- 
-imagens, embora aquelas possam ser cuidadosamente examinadas pelos movi- 
mentos dos olhos, o que nao acontece com as ultimas. Imagens eideticas sao 
impressoes substitutas do que se percebe e como tais mera materia-prima para a 
vislo ativa; nao sao construgoes da mente formadora como os conceitos visuais. 

A rigor, so se pode representar o conceito visual de qualquer coisa que tenha 
volume num meio tridimensional, como a escultura ou a arquitetura. Se quisermos 
A ar imagens sobre uma superffcie plana, tudo que podemos esperar fazer e realizar 
Un >a tradugao — isto e, apresentar algumas das caracterfsticas estruturais essenciais 
do conceito visual por recursos bidimensionais. As imagens obtidas desta maneira 
podem parecer planas como o desenho de uma crianga ou ter profundidade como 
88 obtidas com um estereoscopio ou holografo, mas em ambos subsiste o problema 
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da impossibilidade de reproduzir a rotundidade integral da concepgao visual 
diretamente sobre um unico piano. 

Se olharmos para uma cabe£a humana a partir de um angulo particular, 
compreenderemos que qualquer aspecto, embora bem selecionado, e arbitrario 
de duas maneiras: cria contorno onde nao existe no objeto e exclui algumas partes 
da superflcie, mostrando outras. Um estudante de arte, desenhando um modelo, 
enfrenta o problema de como comunicar a continuidade da rotundidade. Ele e 
tentado a tomar o contorno arbitrario literalmente e produzir a imagem de um 
escudo ao inves de um volume. William Hogarth na Andlise da Beleza descreve 
o dilema eloquentemente: "Mas na maneira de examinar quaJquer objeto opaco, 
aquela parte da superflcie frente ao olho e a unica apta a ocupar toda a mente, 
e nao a parte oposta, e nenhuma outra parte que nao tenha sido considerada no 
momento; e o menor movimento que fagamos para explorar qualquer outro lado 
do objeto confunde a primeira ideia que temos dele por falta de conexao entre 
as duas, que o conhecimento completo do todo, naturalmente, nos teria dado, 
se antes o tivessemos considerado de outro modo". 

Torna-se mais evidente o quanto e arbitrario qualquer vista que seleciona 
as porcdcs vislveis numa imagem projetiva quando se conhece quanta dificuldade 
o "problema da superflcie oculta" cria ao praticante de computagao grafica. A 
imagem da estrutura de arame de um solido pode ser girada e deformada pelo 
computador com relativa facilidade. Se o corpo transparente do solido for dado 
em uma certa posigao, o computador pode mostra-la detras ou do alto, poupando 
assim muito trabalho para os arquitetos de hoje. Mas quando chega a simular a 
verdadeira aparencia do solido opaco de um dado ponto de vista, nao e mais sufi- 
ciente manipular as propriedades do proprio solido. Os efeitos arbitrarios sao 
sempre diflceis de calcular. O computador deve determinar a interagao entre o 
sistema espacial do objeto e o sistema projetivo que lhe foi imposto — uma 
operagao onerosa e demorada. 

Uma vez que se aceita a redugao de um volume a um de seus aspectos, deve-se 
decidir que vista selecionar para qualquer proposito em particular. Para alguns 
objetos todos os aspectos sao iguais ou igualmente bons — por exemplo, uma 
esfera ou um pedago de pedra irregularmente conftgurado. Geralmente, contudo, 
ha distingoes definidas. Num cubo a projegao ortogonal de qualquer superflcie 
predomina. De fato, os aspectos obllquos da superflcie sao vistos como simples 
desvios da forma. Esta distingao se baseia na lei da simplicidade. As projegoes 
dominantes sao aquelas que produzem os padroes de configuragoes mais simples. 

Sao estes aspectos mais simples e perceptivamente preferidos os mais ade- 
quados para comunicar o conceito visual do objeto tridimensional? Alguns 
deles sao. Os conceitos visuais que temos de muitos objetos caracterizam-se 
por simetrias estruturais que se evidenciam mais diretamente por certos as- 
pectos do objeto. Assim, uma vista diretamente frontal de uma figura hu- 
mana coloca em evidencia os aspectos mais notaveis. Mas um perfil nao distor- 
cido de um cubo so pode ser mostrado a custa de esconder todos os outros. 
Ou entao considere a Figura 82. E seguramente a representagao mais sim- 
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Figure 82 

pies de um mexicano usando um grande sombrero. Entretanto tal represen- 
ta£ao seria usada apenas como uma pilheria que resulta precisamente da contra- 
digao entre a corregao incontestavel da representagao e sua evidente inade- 
quagao. Nao ha duvida de que a representagao e fiel — pode-se obter uma 
representagao semelhante, fotograficamente, da janela do terceiro andar de 
um hotel — mas e inadequada para a maioria dos propositos porque nao per- 
mite distinguir um mexicano de uma mo ou de uma rosea frita. O esqueleto 
estrutural da Figura 82 se relaciona muito pouco com a estrutura do conceito 
visual a ser comunicado; ao inves, cria outras associagoes falsas. 

O exemplo nos faz lembrar que, para algum proposito especial, o desenhista 
pode deliberadamente escolher uma vista que mais falseie e esconda do que 
informa. Os primeiros estagios da representagao pictorica evitam tal encobrimento. 
Eles almejam a visao mais clara e mais direta, e assim fazem tambem as ilustragoes 
que pretendem instrugao imediata. A nfveis da mais alta sofisticagao, as vistas 
detras, cabegas inclinadas e coisas semelhantes sao admitidas pelo enriquecimento 
que trazem a concepgao espacial. 

A tarefa elementar de representar numa superffcie as propriedades principals 
da configuragao de um objeto e diffcil. Deveria o retrato de uma dada pessoa 
mostrar a vista de frente ou de perfil? G. K. Chesterton refere-se a "uma daquelas 
mulheres nas quais se pensa sernpre como se estivessem de perfil, como a de uma 
afiada lamina de espada". Registros policiais requerem ambas as vistas, como o 
fazem tambem os estudos antropometricos, porque as caracterfsticas importantes 
muitas vezes se apresentam numa vista e nao na outra. Alberto Giacometti uma 
y ez disse, brincando, a um homem cujo retrato estava pintando: "de frente voce 
vai para a cadeia e de perfil para o manicomio". Introduz-se mais uma complicagao 
quando algumas partes de um objeto revelam-se mais claramente de um angulo 
“quanto outras, de outro. A figura tfpica do touro e comunicada de perfil, o que, 
contudo, esconde a forma caracterfstica de lira dos chifres. A abertura das asas 
de um pato em voo nao e vista de perfil. O angulo que se deve escolher para 
Wentificar a ta?a e o suporte de um copo de vinho destroi a circularidade da boca 
e do pe. Os problemas se multiplicam em se tratando de combina 5 oes de objetos: 

Qrn e possfvel mostrar, no mesmo quadro, uma lagoa, cujos contornos se podern 



revelar sem distor£ao atraves de uma vista em voo de passaro e as arvores que 
mostram sua configura 5 ao tfpica somente de perfil? 

Tome um objeto aparentemente simples - uma cadeira (Figura 83). A vista 
de topo (a) faz justi?a a forma do assento. A vista frontal (£>) mostra a forma do 
espaldar da cadeira e sua relafao simetrica com as pemas da frente. A vista lateral 
(c) esconde quase tudo mas apresenta a organizagao retangular importante do 
espaldar, do assento e das pemas de modo mais claro do que qualquer outra vista. 
Finalmente, a vista de baixo (d) e a unica que revela a organizagao simetrica das 
quatro pemas ligadas aos cantos do assento quadrado. Todas estas informagoes 
sao indispensaveis e fazem parte da concepgao visual normal do objeto. Como 
podem ser representadas numa so figura? Nenhuma demonstragao mais eloqiiente 
da dificuldade pode ser dada do que os desenhos da Figura 84, derivados das 
descobertas de Georg Kerschensteiner. Estes desenhos apresentam esquemati- 
camente tipos de solugoes realizadas por escolares as quais se pediu que reprodu- 
zissem de memoria "a imagem tridimensional de uma cadeira desenhada em 
perspectiva exata." 


Qs 



Figura 83 


Uma solu 5 ao do problema e melhor exemplificada nas pinturas murais e 
relevos dos egfpcios e nos desenhos de crian§as. Consiste em escolher para cada 
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parte de um objeto ou combinafao de objetos o aspecto que melhor se adapte 
a finalidade pictorica. As representa5oes obtidas por este procedimento foram a 
Princfpio condenadas, ou na melhor das hipoteses toleradas, como crudes infe- 
nores de pessoas incapazes de fazer melhor ou que desenhavam o que conheciam 






ao inves de desenhar o que viam. Em 1867, Ernst Mach numa conferencia popular 
sobre "Por que o Homem tem Dois Olhos?" observou que se poderia descrever 
melhor o princlpio empregado pelos eglpcios dizendo que suas figuras eram 
prensadas no piano do desenho como plantas num herbario. Somente quando 
os artistas de nosso proprio seculo adotaram metodos similares, os teoricos 
come 5 aram hesitantemente a entender que os desvios da proje£ao exata nao sao 
devidos a operagoes tais como torsao ou achatamento do objeto fielmente perce- 
bido, mas sao equivalences livremente inventadas a partir da configuragao obser- 
vada no meio bidimensional. 

Acreditava-se comumente que os eglpcios — bem como os babilonios, antigos 
gregos e etruscos, que usaram um estilo semelhante de representagao — teriam 
evitar o escorgo por ser demasiadamente diflcil. Heinrich Schaefer rejeitou este 
racioclnio como falso, mostrando que a vista lateral do ombro humano ja aparece 
em alguns exemplos a partir da Sexta Dinastia, embora continue sendo uma 
excegao em toda a historia da arte eglpcia. Cita dois exemplos de relevos que 
representam operarios no ato de esculpir ou erigir uma estatua de pedra; os ombros 
daqueles sao representados conforme vista frontal convencional, mas os da estatua 
mostram uma vista lateral perspectivamente "correta" (Figura 85). Assim, a fim 
de expressar a rigidez sem vida, os eglpcios recorreram a um procedimento que, 
na opiniao do mestre de arte do seculo XIX, criou um efeito mais vivificante. 
Schaefer ainda mostra que, para esculpir uma esfinge, pelo menos ja em 1.500 a.C. 
e provavelmente ainda antes, desenhavam-se elevagoes nos pianos do bloco de 
pedra retangular a ser utilizado. Naturalmente, para estas elevagoes era indispensavel 
recorrer a desenhos projetivos. 



Figura 86 


E evidente, portanto, que os eglpcios usavam o metodo de projegao ortogonal 
nao porque nao tivessem escolha, mas porque o preferiam. Este metodo permitia- 
-lhes preservar a simetria caracterlstica do torax e ombros e a vista frontal do 
olho no rosto de perfil. 

A representagao pictorica baseia-se no conceito visual do objeto tridimen- 
sional total. O metodo de copiar um objeto ou conjunto de objetos de um ponto 


de observa£ao fixo - aproximadamente, o procedimento da camara fotografica - 
nao e mais fiel aquele conceito do que o metodo dos egfpcios. Pintar ou desenhar 
diretamente do modelo e sumamente raro na historia da arte. Mesmo na epoca 
da arte ocidental que comegou com a Renasccnca italiana, trabalhar diretamente 
do modelo e, com freqiiencia, limitado a esbogos preparatories e nao resulta 
necessariamente em projegao mecanicamente fiel. Quando as figuras na arte 
egfpcia parecem "inaturais" para um observador moderno, nao e porque os egfpcios 
nao consigam apresentar o corpo humano como "realmente e", mas porque o 
observador julga o trabalho pelos padroes de um procedimento diferente. Uma 
vez livre deste preconceito distorcivo, toma-se sumamente diffcil considerar 
erroneo os produtos do "metodo egfpcio". 

O que se requer do observador e muito mais do que uma tolerancia esclarecida 
para um metodo que tem sido "substitufdo pela descoberta da perspectiva exata". 
Antes, deve entender que ha diferentes solugoes para o problema da representagao 
de objetos tridimensionais num piano bidimensional. Cada metodo tem suas virtudes 
e suas desvantagens, e o que se prefere depende das exigencias visuais e filosoficas de 
uma epoca e lugar em particular. E uma questao de estilo. Compare as Figuras 86 e 
87. A Figura 87 e um decalque da pintura de Oskar Schlemmer. Desenhado aproxi- 
madamente de acordo com as regras da perspectiva central, correspondendo nesse 
aspecto com o que uma camara registraria, se tal cena fosse tomada de um ponto 
de vista especial. Neste sentido o quadro e absolutamente realfstico. 



Figura 86 



106 



Figure 87 


Um defensor do metodo realfstico tradicional objetaria a Figura 86 , que 
indica, esquematicamente, como uma cena semelhante seria representada nos 
desenhos infantis e nas formas primitivas de arte. Ele mostraria que a mesa esta 
mais vertical do que horizontal, que as ftguras do primeiro piano e do ultimo sao 
do mesmo tamanho e que uma figura encontra-se deitada lateralmente e a outra 
esta de cabe£a para baixo. Contudo, um partidario deste metodo antigo contestaria 
a Figura 87 , deplorando a representa£ao de uma mesa retangular como um trape- 
zoide torto. Mostraria que as tres ftguras, objetivamente de igual tamanho, no 
quadro variant do gigante ao anao. Embora todas as tres apresentem a mesma 
rela£ao com a mesa, uma se mostra frontalmente, a segunda de perfil, a terceira 
de costas; duas ftguras sao interceptadas pela mesa, enquanto a terceira encobre 
muito do tampo da mesma com seu proprio corpo e toca os ombros em seu vizinho 
que se supoe estar sentado a certa distancia. Nada poderia ser mais realfstico do 
que tal quadro loucamente distorcido. 

Nosso naif mostraria pouca considera£ao pelo fato de que a distorcfio de 
tamanho e configurafao torna possfvel um forte efeito de profundidade, ou que 
a proje£ao oferece uma interpreta5ao da cena do ponto de vista de uma localizagao 
espacial particular. Nem admitira que a altera£ao de tamanhos, angulos e configu- 
rates crie uma varia£ao inteligente e fascinante da situa?ao objetiva. Ao contrario, 
dira ao autor da distorcfio perspectiva que deploravelmente perdeu toda a sensibi- 
lidade natural as exigencias de um meio bidimensional que possufra quando crian5a. 

A exigencia aparentemente modesta de que um quadro reproduza o esqueleto 
estrutural de uma concepgao visual tem evidentemente conseqiiencias desconcer- 
tantes. O ;;«//prccnche este requisito ao pe daletra combinando quadrangularidade 
com quadrangularidade, simetria com simetria, localiza5ao com localiza5ao. 

Ora, e verdade que o desenho do quadrado distorcido perspectivamente 
se assemelha a um quadrado nao apenas ao adulto ocidental como tambem a 
seu ftlho e a um "primitivo", se ele for capaz de olhar para o desenho em perspec- 
tiva na"o como uma decora5ao de superffcie, mas como o objeto real. Schaefer 



relata a experiencia de um artista que desenhava a casa de um campones alemao 
enquanto o proprietario o observava. A medida que desenhava as linhas oblfquas 
que a perspectiva exigia, o campones protestou: "Por que o senhor esta desenhando 
meu telhado tao torto — minha casa e absolutamente direita!" Mas quando mais 
tarde viu o quadro terminado, admitiu com surprcsa: "A pintura e um negocio 
estranho! Agora e minha casa, como ela e realmente!" 

O enigma da representagao em perspectiva e que ela faz com que as coisas 
paregam certas fazendo-as erradas. Ha uma diferenga importante entre os dois proce- 
dimentos discutidos aqui. O primitivo ou a crianca dao importancia a quadrangula- 
ridade que veem na realidade, desenhando um quadrado exato, um metodo que 
reforga bastante o impacto direto da forma. Eles realmente fazem que esta seja 
o que sugere ser naturalmente. A di store ao em perspectiva e compensada na 
percepgao pela "constancia" de tamanho e forma, mas ha um enfraquecimento 
simulado neste metodo. O padrao distorcido de estfmulo, que da origem a expe- 
riencia, influencia o percebido mesmo que o observador possa nao ter consciencia 
dele e seja incapaz de entende-lo ou copia-lo. Isto e particularmente valido em 
se tratando de imagens planas — mesmo as mais "naturais" — porque o efeito de 
profundidade diminui e por isso a constancia de forma e bastante incompleta. 

A forga de toda a representagao visual origina-se fundamentalmente das 
propriedades inerentes ao meio e apenas secundariamente daquilo que elas sugerem 
por vias indiretas. Assim a solugao mais verdadeira e efetiva e representar a quadran- 
gularidade por meio de um quadrado. Nao ha duvida de que ao abandonar esta 
espontaneidade de representagao a arte ocidental sofreu uma seria perda. Agiu 
assim em troca de novas virtudes do realismo e da expressao, que eram mais 
importantes aos que desenvolviam a arte da perspectiva, do que as qualidades a 
que tinham que renunciar. 


0 Escorgo 

Ambos os metodos, o egfpcio e o ocidental, fazem com que determinados 
aspectos bidimensionais representem solidos completos. Quer perspectivamente 
distorcido ou retangular, o tampo na mesa representa a mesa inteira. A fim de 
preencher esta fungao, um aspecto satisfaria duas condigoes. Ele indicaria que 
em si nao e a coisa completa mas apenas uma parte de algo maior; e a estrutura 
do todo que ele sugere deveria ser a correta. Quando olhamos para um cubo, de 
frente, nao ha nada no quadrado percebido que mostre ser ele parte de um corpo 
cubico. Isto pode torna-lo insatisfatorio como projegao, embora possa ser aceitavel 
como um equivalente pictorico. 

Segundo uma regra da percepgao — mais uma vez uma aplicagao do prinefpio 
" a simplicidade — a configuragao do aspecto percebido (isto e, a projegao) e tomada 
“Pontaneamente para incorporar a estrutura do objeto total. Se nos apresentarem 
Um quadrado piano, vemo-lo como um aspecto de uma prancha plana. O mesmo 



acontece com um disco que vemos como parte de uma prancha discoide. Se o 
objeto circular e' arredondado, contudo — porexemplo, mediante um sombreado — 
vemo-lo como parte de uma esfera. Isto tem a possibilidade de levar a um erro. 
O objeto arredondado pode ser a parte inferior de uma lampada eletrica. Mesmo 
assim, a percepgao automatic amente completa o corpo todo segundo a conftgura 5 ao 
mais simples compatfvel com a proje£ao percebida. 

Esta tendencia perceptiva freqiientemente produz resultados satisfatorios. 
Uma esfera e de fato o que qualquer um de seus aspectos sugere. Ate certo ponto 
isto tambem e valido para o corpo humano. O volume total conforma-se de modo 
aproximado com o que a vista frontal sugere. Quando se gira o corpo nao se 
experimenta nenhuma surpresa basica; nada de essencial se oculta. Dentro de 
limites obvios, a conftgurafao da proje£ao incorpora a lei do todo. 

Isto nao se aplica ao desenho do mexicano (Figura 82), onde a lei da inteireza 
sugere um objeto em forma de disco. Tampouco a vista frontal de um cavalo, 
como a da Figura 88, tomada de um vaso grego. O conhecimento pode nos dizer 
que se trata de um cavalo, mas a evidencia perceptiva contraria dornina — e deve 
sempre dominar nas artes — tal conhecimento, e nos diz que isto e uma criatura 
em forma de pingiiim, um homem-cavalo monstruoso. Vistas frontais atfpicas 
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deste genera sao artisticamente temerarias, embora sejam as vezes procuradas 
precisamente por esta razao. 

O termo "escorco" pode ser usado em tres diferentes accpcdcs: ( 1 ) pode 
significar que a proje£ao do objeto nao e ortogonal — isto e, sua parte visfvel 
nfo aparece em sua extensao total mas projetivamente contrafda. Neste sentido, 
uma vista frontal do corpo humano nao deveria ser considerada escorco. (2) So se 
pode definir uma imagem como escorco, quando nao oferece uma vista caracte- 
rfstica do todo, mesmo que a parte visfvel do objeto seja apresentada em sua 
extensao total. Neste sentido a vista em voo de passaro de ambos, mexicano e 
cavalo grego, sao escorgos, mas sao no sentido perceptivo e pictorico. E apenas 
o conhecimento que temos do objeto modelo que nos faz considerar estas vistas 
ortogonais como desvios de um objeto configurado de modo diferente. O olho 
nao o ve. (3) Geometricamente, todas as projegoes envolvem escorco, porque 
todas as partes do corpo nao paralelas ao piano de projegao sao mudadas em suas 
proporcdes ou desaparecem parcial ou completamente. Delacroix observa em seu 
diario que ha sempre escorgo, mesmo numa figura em pe com os bragos pendentes. 
"As artes do escorco e da perspectiva sao uma e a mesma coisa. Algumas escolas 
de pintura evitaram-no, realmente acreditando que nao o utilizaram porque o 
que faziam nao era escorgo extremo. Numa cabega de perfil, o olho, a fronte, 
etc, sao sempre vistos em escorco, e assim acontece com o resto. 

A contragao projetiva sempre envolve uma posigao oblfqua no espago. O 
que Max Wertheimer costumava chamar Dins’ front ou "fachada" do objeto, e 
vista como se fosse virada e a projegao dada aparece como um desvio dessa "fa- 
chada". A obliqiiidade evidencia visualmente que as partes diferentes do objeto 
permanecem em distancias diferentes do observador. Ao mesmo tempo preserva 
a pcrccpcao direta do esquema estrutural do qual a projegao desvia. O escorgo 
de um rosto, determinado por um giro que o coloca em posigao oblfqua, nao e 
percebido como um padrao no seujusto sentido mas como uma simples variagao 
da simetria frontal. Numa vista de perfil nao fica nenhum trago desta simetria, 
razao pela qual o perfil geralmente nao e considerado como escorco. O perfil 
tem uma estrutura propria. 

Parece melhor, entao, considerar escorco quando um padrao for percebido 
como um desvio de um outro estruturalmente mais simples, do qual se deriva 
por uma mud an 9 a de orientagao na dimensao de profundidade. Nem todas as 
contragoes projetivas conseguem tornar claro o padrao estrutural do qual se 
desviam. Trata-se aqui de inumeros problemas perceptivos dos quais mencionarei 
apenas alguns. Se, por exemplo, o padrao projetivo apresentar uma configuragao 
simples, esta simplicidade tendera a interferir em sua fungao porque quanto mais 
simples for a configuragao de um padrao bidimensional, mais ele resistira ao ser 
Percebido tridimensionalmente — tende a parecer piano. E diffcil ver um cfrculo 
como o escorco de uma elipse ou um quadrado como o de um retangulo. Na 
Figura 89, um homem sentado, visto de cima, esta em escorgo numa proje 5 ao em 
forma de quadrado. Devido a sua quadrangularidade, a figura mostra grande 
estabilidade no piano e resiste a decompos^ao em um objeto tridimensional. As 
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Figura 89 


cond^oes para a subdivisao em figuras planas aplicam-se tambem a terceira 
dimens ao. 

As contrafoes ao longo do eixo simetrico devem ser manejadas com cautela. 
Um rosto visto de baixo (Figura 90) produz uma distorfao muito mais t'orcada 
do que uma vista obliqua de lado. Isto ocorre porque a vista simetrica parece 
"congelada", muito mais estavel em si. A vista lateral assimetrica implica claramente 






a vista frontal "normal" da qual se desvia, enquanto a vista frontal em escorgo 
tem uma tendencia perigosa a parecer uma criatura amassada com sua propria 
autenticidade. O mesmo e valido em relagao as vistas simetricas em voo de passaro 
e em olho de ra de figuras inteiras. Tais vistas "anormais" sao raras nas artes, e 
na mais famosa delas - Cristo morto de Mantegna — o efeito petrificante da 
simetria e atenuado pela inclinagao lateral da cabega e pes. 

Um outro problema surge freqiientemente no escorgo de formas voltadas 
para dentro, quando a continuidade do corpo e substitufda na projegao por 
unidades descontmuas sobrepostas. O ressaltar das partes ocultas, junto com a 
mudanga da continuidade para a descontinuidade, produz uma forte interferencia 
no conceito visual subjacente. Na Figura 91 b, uma das duas figuras decalcadas 
dos desenhos de Picasso, uma linha de contorno vai sem interrupgao da nadega 
esquerda ao pe. Este mesmo contorno e interrompido na Figura 91a. Mais parecido 
com uma fuga do que com uma melodia linear, o desenho apresenta uma seqiiencia 
de sobreposigoes, integradas pela capacidade do artista de tal modo que a despeito 
dos saltos locais os olhos fundem num todo coerente. No mau desenho, e precisa- 
mente nessas jungoes que a unidade da figura se quebra. Exemplos extremos de 
tal descontinuidade arriscada sao encontrados em punhos que avangam da pintura 
em diregao ao observador e com freqiiencia parecem completamente destacadas 
de seus bragos, e quando um cavalo e visto por detras, com suas ancas cruzando 
transversalmente o pescogo. Aqui o entendimento visual atinge seus limites. Um 
escultor, acostumado a continuidade de suas superficies tridimensionais, pode nao 
gostar de tais rupturas projetivas. Ernst Barlach escreve: "Eu nao represento o que 
de minha parte vejo, ou como o vejo daqui ou dali, mas aquilo que e, o real e 
verdadeiro, que tenho de extrair do que vejo na minha frente. Prefiro este tipo de 
representagao ao inves do desenho, porque elimina toda artificialidade. Eu diria 
que a escultura e uma arte sa, uma arte livre, nao atormentada por males neces- 
sarios como a perspectiva, a expansao, o escorgo, e outras artificialidades". 





A despeito da acrobacia visual que ela impoe, a sobrepos^ao nao pode ser 
evitada uma vez que os objetos e partes deles impedem, mutuamente, o acesso 
da visao ao todo; na verdade, uma vez que as redoes de configura5oes nas compo- 
si£oes pictoricas sao levadas alem da simples ordena£ao de unidades coordenadas, 
ha grande prazer visual nas interferencias e nasjustaposigoes paradoxais produzidas 
pelo aglomerado de coisas no espa£0. 

Um requisito para a perccpcao adequada da sobreposi£ao - ou superposi£ao 
— e que as unidades que, devido a proje£ao, tocam-se entre si no mesmo piano 
devem ser vistas como: (a) separadas umas das outras, e (b) pertencentes a pianos 
diferentes. Os dois desenhos da Figura 92 , mais uma vez extrafdos de Picasso, 
mostram que a sobreposifao e percebida quando a configura5ao frontal - neste 
caso, o seio-sobrepoe-se a outro, o bra£0, claramente incompleto (a). Em b, por 
contraste, ambos os elementos, bra£0 e seio, sao imperturbavelmente completos 
e por isso sao vistos como, se colocados ambiguamente lado a lado, ao inves de 
um atras do outro. Examinarei os problemas mais especfficos de "figura e fundo" 
no Capftulo 5 . 




Quando as unidades sobrepostas constituem juntas uma configura5ao par- 
ticularmente simples, a tendencia e ve-las como uma e a mesma coisa. Assim na 
Figura 93 o ombro e brago da mulher podem ser considerados como pertencentes 
ao homem — uma interpreta?ao erronea, re forbad a pelo fato de que a simetria 
simples resultante tambem se ajusta ao conceito visual basico do corpo humano. 

Uma vez que em cada exemplo de sobreposifao uma unidade e parcialmente 
coberta por outra, a unidade mutilada nao somente deve ser executada de modo a 
parecer incompleta, como deve tambem evocar o tipo exato de inteireza. Quando 
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Figura 93 

bordas ou outros obstaculos interrompem os membros na altura das articulates 
(ombro, cotovelos, joelhos), o resultado e mais uma amputa£ao visual do que uma 
sobreposi£ao, porque o coto visfvel parece completo em si. Ainda, quando a 
dire to do corte esta em rela£ao simples com a estrutura da unidade visfvel, e 
mais provavel que o fragmento mostre uma inteireza inorganica. Veja, por exemplo, 
no Jm'zo Final, de Michelangelo, a famosa figura do homem condenado ao inferno 
(Figura 94) cuja face esta dividida ao longo do eixo sagital pela mao que protege 
um de seus olhos dos horrores com os quais se defronta, enquanto o outro olho 
dornina a metade visfvel do rosto, como uma coisa monstruosa, com uma confi- 
gu ratio propria. Os cortes oblfquos tendem a impedir tais efeitos. Quando a borda 
de um quadro encobre uma figura, o pintor ou fotografo geralmente evita o efeito 
de partes ou torsos amputados colocando o corte de modo que a conftguragao 
seja vista como se continuasse alem da moldura. 



Figura 94 


Estas regras nao se limitam de modo algum a imagens de objetos conhecidos 
da natureza, como animais ou seres humanos. O segmento de um disco aparecera 
ou nao como parte de uma configurate circular, dependendo da curvatura nos 
Pontos de interrupgao sugerir extensao contfnua ou uma volta para dentro no 
sentido do fechamento. Nao e nosso conhecimento anatomico, mas a natureza 



das configurates nas quais o corpo se funde que determina se o objeto organico 
e percebido como completo, transformado ou mutilado. 


Qual E a Vantagem da Sobreposigao? 

O tipo mais simples de representagao visual, como se encontra, por exemplo, 
nos desenhos das criangas pequenas, nos desenhistas do Mesolftico e nos ideo- 
gramas Chineses de homem (Figura 95), se assemelha muito nas estruturas com 
as imagens modelo que criamos em nossas mentes. Estas imagens modelo servem 
como "chaves tonais" para sobreposigoes, que desviam da base de dois modos. 
Primeiro, a organizagao modelo, que apresenta um desdobramento de todos os 
membros que podem ser examinados na sua inter-relagao tfpica, abre caminho 
para cruzamentos intrincados logo que o artista resolve representar as agoes de 
trabalhar, gesticular, s*entar, trepar, cair. Esta transformagao e inevitavel onde quer 
que o artista queira apresentar mais do que a mera existencia nao modificada. 
Segundo, o corpo e sujeito a alteragoes resultantes da projegao. E este tipo de 
transformagao que requer umajustificagao mais detalhada. 



Figura 95 


Se alguem comparar a Figura 96a com um desenho de dois patos caminhando 
em fila sem sobreposigao (Figura 966), entendera que o paralelismo das duas 
aves, que se ve como associagao, e evidenciada mais convincentemente quando 
ocorre dentro de uma unidade visual. Da mesma forma, na Figura 97 o contraste 
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Figure 97 
Figura 97 

entre o corpo vertical e o bra £0 oblfquo se impoe mais intensamente quando 
as duas dirccdcs coincident dentro de uma unidade (a), do que quando se desdobra 
em sucessao lateral mais solta como em b. Na musica o efeito da harmonia ou 
desarmonia e analogamente mais destacado quando varios tons se combinam 
num unico acorde e nao quando executados em sucessao. A sobreposifao intensifica 
a rela£ao formal concentrando-a num padrao mais ajustadamente unificado. A 
conexao nao e apenas mais proxima como tambem mais dinamica. Ela representa 
simultaneidade como interferencia atraves da modifica 5 ao mutua da configuragao. 

Estritamente falando, a interferencia causada pela sobreposigao nao e mutua. 
Uma unidade pemtanece sempre por cima, intacta, violando a integridade da outra. 
Na Figura 98 o efeito e mais unilateral. O rei Sethos esta a frente e fntegro, ao 
passo que Isis, que lhe oferece o apoio de sua divindade, sofre todos os incon- 
venientes que advem de uma posigao sentada. Assim, a sobreposigao estabelece 
uma hierarquia criando uma distingao entre unidades dominantes e unidades 
subservientes. Uma escala de importancia leva, por meio de dois ou mais graus, 
do printeiro piano ao fundo. 

A relagao e unilateral, contudo, somente no exemplo especffico. Num todo 
complexo a relagao dommio-submissao numa area pode ser contrabalanfada pelo 
seu oposto na outra, de modo que cada elemento pode ser mostrado como ativo 
e passivo ao mesmo tempo. Uma compara 5 ao da Figura 98 com o esquema 
compositivo de uma pintura de Rubens (Figura 99) ilustra a diferenga entre as 
re lac be s simples, unilaterais da compos^ao egfpcia e o contraponto barroco da 
sobreposifao e elementos sobrepostos em Rubens o que se soma a complexidade 
dos dois enamorados. 

A sobreposifao mostra o esconder e o deixar esconder de um modo particu- 
larmente expressivo. Ve-se o vestido cobrir ou destacar o corpo. Quando a proje 5 ao 
cinematografica mostra um prisioneiro atras das grades, havera uma grande 
difercnca para o significado da cena se a tomada for do interior ou do exterior 
da cela, mesmo que a situa?ao especial objetiva continue imutavel. Se a cena for 
tomada do interior da cela, veremos a margem de liberdade que resta ao homem 
er n rela 5 ao ao fundo da prisao; do lado de fora, vemos as grades fechando-o 
Usualmente ao sobrepor-se ao seu corpo. Alschuler e Hattwick descobriram que 




Figure 98 


Figure 99 


as criangas pequenas que sobrepunham uma mancha de cor a outra em suas pinturas 
"abstratas" de cavalete tendiam a ser "reprimidas" e (quando cores frias se 
sobrepunham a quentes) "a ser de natureza passiva", diferentes das que preferiam 
colocagao justaposta. Supondo que tal correspondencia entre atitude pessoal e 
expressao pictorica de fato exista, seria interessante saber ate que ponto as criangas 
eram motivadas mais pelo ato ffsico de esconder atraves da sobreposigao do que 
pelo efeito visual do resultado. 

A sobreposigao oferece uma solugao conveniente ao problema de como 
representar a simetria em relagao a uma figura dentro do quadro. Suponhamos 
que um pintor queira representar o Julgamento de Paris. As tres deusas devem 
ser apresentadas de tal modo que paregam ter igual oportunidade de ser esco- 
Ihidas, o que significa, em termos visuais, que deveriam ser colocadas simetrica- 
mente em relagao ao juiz. E suficientemente simples mostrar uma organizagao 
simetrica de tres mulheres em relagao a pessoa que olha o quadro (Figura 100a), 
porque seu olhar encontra o piano perpendicularmente. Isto, porem, nao e 
possfvel empregando o mesmo meio quando o observador (Paris) se localiza no 
piano do quadro (5). As tres mulheres nao o enfrentam simetricamente; uma 
esta mais proxima a ele, a segunda mais afastada, e a terceira apresenta o mmimo 
de oportunidade. Esta disposigao transfigura o tema. O pintor pode mostrar a 
situagao no piano (c). Isto restaura a simetria mas empilha as deusas inadequa- 
damente umas sobre as outras como uma coluna totemica. Para apresentar o 
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esquema sobre piano e necessario que se estenda o espa £0 pictorico em terceira 
dimensao atraves de uma dispos^ao oblfqua, que amiude (embora nao necessaria- 
mente) implica numa sobreposifao (d). A inclinagao pode tambem ser aplicada 
verticalmente (e). 

0 cocheiro com seus cavalos nos vasos e moedas gregas e uma outra ilustra 5 ao 
do mesmo problema. O conceito visual dos Horacios e Curiacios exige dois grupos 
de tres, colocados de modo simetrico, um em oposifao a outro. A tarefa e ainda 
mais diffcil quando o grupo a ser relacionado com outro num quadro nao e linear 
mas, por exemplo, circular. A Figura 101 mostra o esquema compositivo da ilus- 
tra 5 ao de um calendario do seculo XI. Santa Ursula, rodeada pelas donzelas, e 
atacada por um arqueiro. O grupo e simetrico para o observador mas nao para o 
arqueiro. Somente a sobreposigao poderia sobrepujar a inconsistencia espacial. 

0 mesmo dilema surge da confronta 5 ao espacial de objetos individuals. Os 
Pintores medievais eram atormentados pelo problema de como fazer o evangelista 
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Figure 101 


escrever em seu livro. O conceito espacial exige que o livro esteja voltado para o 
escritor, enquanto o quadro requer que ambos, escritor e livro, se mostrem em 
frontalidade reveladora. 


Interagao entre o Plano e a Profundidade 

A terceira dimensao enriquece as possibilidades pictoricas de um modo 
um tanto semelhante aquele da adigao de mais vozes a monofonia da linha 
melodica simples. Ha paralelos notaveis no desenvolvimento das duas artes. Na 
rmisica, as varias vozes sao a princtpio relativamente independentes umas das 
outras. Com a passagem do tempo tornaram-se interligadas numa composigao 
integrada; finalmente as vozes separadas fundem-se na homofonia moderna 
(compare as Figuras 186 e 187). De um modo um tanto semelhante, a profundidade 
pictorica em epocas antigas e representada por faixas horizontais separadas, uma 
sobre a outra. Num estagio posterior a sobreposigao e empregada para se obter 
um marco tridimensional de primeiro piano, piano medio e piano de fundo, mais 
ou menos inter-relacionados. Mais tarde ainda, a dimensao de profundidade total 
funde-se numa continuidade indivisfvel, indo da frente para tras, de tras para frente. 

Quando as composigoes pictoricas pretendem ocupar o espago tridimen- 
sional estao no ponto medio entre duas concepgoes espaciais extremas, as quais 
devem estar relacionadas. As duas concepgoes sao aquelas de zero por cento de 
constancia e de cem por cento de constancia. Na de zero por cento de constancia, 
o quadro e uma projegao total achatada num piano frontal aplanado. Na de cem 
por cento ele ocupa um cenario inteiramente tridimensional. Na pratica, nenhum 
quadro ocupa quaisquer destas posigoes extremas. Qualquer quadro tem espaciali- 
dade intermediaria, tendendo para um ou para o outro extremo de acordo com 
o seu estilo; ele extrai seu signiftcado precisamente da interagao de ambas as vistas. 

A disposigao tridimensional em Batedoras de Seda (Figura 102) mostra 


quatro mulheres em pe ao redor de uma mesa, formando um grupo retangular 
que constitui uma varia£ao oblfqua da forma da propria mesa (Figura 103). Tres 
das figuras se defrontam simetricamente (II, III, IV); a quarta, que se apresta a 
trabalhar, esta em pe, voltada para fora. Assim o grupo de quatro se divide em um 
triangulo e um membro estranho, mulher IV, que constitui o vinculo entre as 
duas que ja estao trabalhando e a que nao esta. As conexoes entre os dois trajes 
escuros e os dois claros correspondem as diagonais do grupo retangular. As duas 
figuras escuras estabelecem os limites laterais do grupo. As claras fazem o mesmo 
para a dimensao em profundidade, onde a mulher II domina em primeiro piano e 
a III se desloca para a maxima distancia. 



Figura 102 

^ ui Tsurtg. As Batadoras de Seda. Detalhe de um rolo, de cerca de 1 .100. Boston Museum of 
F «<W Arts. 
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Figura 103 

A disposi£ao do padrao projetivo sobre o piano do quadro e completamente 
diferente. As mulheres nao se localizam ao redor da mesa. Duas delas a flanqueiam, 
e, das outras duas, uma se sobrepoe e a outra e sobreposta por ela. O grupo agora 
subdivide-se com mais clareza em dois pares, cada um deles ligado pela sobre - 
posi£ao e separado do outro pelo espago vazio. A simetria triangular das figuras 
II, III, IV desapareceu; a quarta nao esta mais separada. Ao inves, ha algo como 
uma seqiiencia de quatro fases lunares que conduzem num decrescendo do rosto 
cheio, dominante da figura I sobre a obliquidade da III para o perfil da II e final- 
mente o rosto quase escondido da IV. Isto estabelece uma conexao linear em 
ziguezague que nao existe na composigao tridimensional. Ha agora duas figuras 
externas (escuras) e duas figuras internas (claras) - uma simetria lateral aproximada 
ao redor de um eixo central formado pelos dois bastoes. As quatro cabegas 
constituem os angulos de um paralelogramo piano no qual as mulheres I e III 
dominant as outras duas pelo fato de suas cabegas se encontrarem em posigao 
mais alta mas sao sobrepostas por elas se se consideram as figuras na sua integridade. 

Uma riqueza de forma e significado surge da interagao das duas estruturas 
compositivas, que em parte se sustentam e em parte se opoem contrapontistica- 
mente. Seria interessante estudar com mais precisao as funcbes relativas dos dois 
padroes. E obvio que o agrupamento tridimensional sempre descreve de modo 
mais acurado a situagao fatual ou "topografica" (por exentplo, Cristo rodeado 
pelos discipulos), ao passo que sua expressao ou fungao simbolica pode bem ser 
mais debil que a do padrao projetivo visualmente mais direto. Uma vez que a 
intensidade relativa de ambas depende da intensidade do efeito de profundidade de 
cada quadro em particular, contudo, uma investiga5ao de suas funcbes pode levar a 
diferentes resultados para estilos di versos. 


Aspectos Competitivos 

Em qualquer lugar ou tempo, e vislvel apenas um aspecto do objeto tridi- 
mensional. No curso de sua vida e de fato durante quase todo episodio particular 




de sua experiencia diaria, uma pessoa suplanta esta limitagao da projegao visual 
olhando as coisas de todos os lados e formando, desse modo, uma imagem ampla 
da totalidade das impressoes parciais. Ja mencionei a dificuldade que surge quando 
tais conceitos visuais integrals devem ser representados numa superffcie pictorica 

Inevitavelmente alguns aspectos sao selecionados em detrimento de outros 
A tradigao estabelecida pela arte da Renascenga admite apenas uma solugao para 
este diiema. O pintor tinha que escolher o unico aspecto mais adequado para seu 
proposito e tinha que excluir o que estivesse escondido, em escorgo ou desviado 
daquele ponto de vista em particular. Observamos que as antigas formas de arte 
nao sao afetadas por esta regra e combinam livremente os aspectos mais informa- 
tivos de cada parte do objeto ou situagao espacial, nao considerando a discrepancia 
concomitante dos pontos de vista. Tais estilos de representagao sao limitados ao 
objeto ou a situagao como tal, nao a qualquer uma de suas vistas. 

Contudo, estes estilos antigos tendem a respeitar uma regra. Em geral, eles 
nao usam mais do que um aspecto do objeto ou parte dele no mesmo quadro. 
Eles nao poderiam, por exemplo, mostrar um mesmo objeto visto tanto de frente 
como de tras. Contudo, encontram-se transgressoes ocasionais da regra, mesmo a 
nfveis bem primitivos. Nos desenhos infantis a combinagao de um nariz frontal 
com um de perfil no mesmo rosto pode ocorrer em etapas de transigao de uma 
forma de representagao a uma outra. 

Exemplos genufnos de tal representagao de duplo aspecto ocorrem as vezes 
como invengoes locais de ambito limitado, usadas freqiientemente para fins 
decorativos ou jocosos. Os fndios americanos solucionaram o problema de repre- 
sentar, simultaneamente, a vista lateral caracterfstica e a simetria frontal de um 
animal dividindo o corpo em duas vistas de perfil que eram combinadas num todo 
simetrico e mantinham contacto precario entre si participando ou da linha mediana 
das costas ou da cabega, ou fazendo-as aderir na ponta do nariz ou na cauda (Figura 
104). Morin-Jean mostrou que as formas similares, que ele interpreta erroneamente 
como "monstros com duplo corpo e cabega unica", aparecem na arte decorativa 
oriental, nos vasos e moedas gregas e ainda nos capiteis romanicos. Todos estes 
exemplos, contudo, sao excegoes fantasiosas de uma regra geral. 

A arte moderna, especialmente o cubismo, tambem valeu-se de combinagoes 
de vistas de varios angulos no mesmo todo, mas o fez de maneira caractenstica- 
mente diferente. O artista moderno herdou uma tradigao que chegou a identificar 
um objeto com sua projegao pictorica. A exatidao da projegao parecia garantir 
a validade da imagem. Mais tarde, no seculo XIX, descobriu-se que tal representagao 
era unilateral, subjetiva, acidental - o que a principio provocou aplausos e em 
seguida apreensao. Embora as imagens ftigazes refletissem com eficacia as experi- 
encias transitorias e superficiais que haviam chegado a caracterizar a vida do homem 
ocidental, o mundo representado por estas imagens comegou a parecer alarmante- 
mente insubstancial. Os artistas evidenciavam o fato de que em sua relagao com 
a realidade o homem moderno estava condenado a captar apenas cenas fugazes. 
Quando as geragoes seguintes, reagindo a esta tendencia, lutaram para recuperar 




Figure 104 


o mundo estavel do olho mais simples, recorreram ao procedimento "primitivo" 
de combinar aspectos mas de um modo significativamente moderno. 

A representa£ao, em epocas antigas, liga sempre as vistas de tal maneira que, 
a despeito das contradifoes espaciais inerentes, resulta um todo organico e carac- 
terfstico. Uma vez que a intencao e reproduzir coisas do modo mais correto, claro 
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e completo possfvel, as vistas se adaptam harmoniosa, organica e amiude simetri- 
camente. Os aspectos mais caracteristicos sao escolhidos, especialmente vistas 
frontais e laterals; a cabega e o pescofo sao colocados simetricamente entre os 
ombros; e um olho frontal pode ser colocado numa cabe£a de perfil porque 
representa uma entidade relativamente independente. Num desenho infantil 
representando um copo d'agua (Figura 105a), a combinafao das vistas lateral e 
de topo num esquema simetrico expressa a inteireza solida de uma realidade digna 
de confian£a, ao passo que na panela executada por Picasso (Figura 105£>) as 
vistas frontal e lateral, a rotundidade e a angularidade, as inclinacbes da esquerda 
e da direita, tudo coincide numa contrad^ao gritante. 



Figura 105 


O procedimento cubista tem sido, as vezes, interpretado como se o artista 
quisesse simplesmente dar uma vista mais completa do objeto combinando varios 
aspectos. Para apreciar o resultado, o observador presumivelmente deve voar nas 
asas da mente, de uma vista perspectiva a outra ou encontrar-se simultaneamente 
em diferentes localizagoes. Por meio de tais acrobacias mentais o proprio obser- 
vador executaria a dinamica realmente inerente a obra. De fato, naturalmente, ele 
olha nao para o objeto tridimencional mas para uma imagem plana dele, na qual 
os aspectos conflitam em contradi£ao deliberada. A tensao criada pela incompa- 
tibilidade visual aumenta quando vistas distintas, mutuamente exclusivas, aparecem 
juntas, por exemplo, uma vista de perfil, adaptada a uma frontal. Quanto mais 
intimamente fundidas estiverem as duas vistas, mais forte sera a tensao, como por 
exemplo na Figura 106, um decalque da cabe£a de um touro, de Picasso. Mesmo 
na escultura, onde nao ha necessidade de coletar aspectos incompatfveis no 
interesse da inteireza realfstica, o artista cubista poe em pratica a mesma inter- 
penetra?ao violenta das unidades. Ele apresenta a imagem de um mundo no qual a 
interagao so e possfvel apenas com invasao nuitua das unidades autocontidas, 
cada uma delas pretendendo atingir o seu proprio proposito. O todo e mantido 
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Figure 106 


em equilfbrio por principios nao mais elevados do que os de uma multiplicidade 
de impulso que se compensam mutuamente pela variedade de suas diregoes. As 
contradigoes das quais falam os marxistas tornam-se visuais. 


Realismo e Realidade 

Ao tratar da representagao bidimensional do espago tridimensional depara- 
mo-nos com um paradoxo peculiar. O exemplo das tres pessoas sentadas a mesa 
(Figuras 86 e 87) mostrou que, quando tal cena e apresentada como uma projegao 
mecanicamente correta, leva a deformagao desagradavel no piano frontal. Ao 
contrario, quando a cena e representada no seu equivalente bidimensional, pode 
ser lida como a projegao de uma cena fisicamente absurda, na qual o tampo da 
mesa permanece vertical e as tres pessoas ligam-se a ela como abas. Concluiu-se 
que ha maneiras apropriadas e inapropriadas de ler as representagoes pictoricas 
de espago, e que o modo proprio e determinado em cada caso pelo estilo de um 
dado perfodo ou estagio de desenvolvimento. 

Foi conservando esta situagao paradoxal que, quando a influence da otica 
cientffica fez a representagao • pictorica voltar-se para a projegao mecanica, a 
corregao objetiva deste procedimento autorizou uma liberdade sem precedentes 
do padrao estrutural. Ela possibilitou disto redes radicals dos esqueletos visuais 
simples pelos quais as pessoas entendiam e continuam a entender a construgao 
de um corpo humano, de um animal, de uma ave. Protegidos pela "exatidao" de 
seus escorgos, os artistas torceram os eixos dos objetos, destrufram a correspon- 
dence simetrica das partes, alteraram as proporcbes e reorganizaram a localiza 5 ao 
relativa das coisas. Numa pintura realfstica, uma figura humana podia tocar o 
ceu acima das arvores, os pes podiam confinar-se com o rosto, e o contorno do 
corpo podia assumir qualquer configura 5 ao. Heinrich Wolfflin escreve sobre os 
Escravos de Michelangelo pintados no teto da Sistina: "O desvio da norma na 



estrutura dos corpos e significativo pela comparafao com a maneira pela qual 
Michelangelo dispoe os membros. Em suas redoes descobre efeitos inteiramente 
novos. Ora aproxima um bra£0 e duas pernas como uma sene de tres paralelas; 
ora faz cruzar a coxa com o bra£0 que se estende para baixo de modo a formarem 
quase um angulo reto; entao novamente abrange a figura toda da cabefa aos 
calcanhares, numa fluente linha unitaria. E estas nao sao variafoes matematicas 
que ele se propoe como exercfcio. Mesmo a postura mais insolita parece convin- 
cente". Como exemplo semelhante veja a Figura de Abias na Figura 107 . 



Figure 107 


Evidentemente, os artistas da Renascen£a praticaram a nova experiencia 
da projefao fiel, nao apenas em tributo ao ideal do realismo cientificamente 
autenticado, mas devido a variedade inexaurfvel de aparencias derivaveis dos objetos 
naturais que, deste modo, conseguiam riqueza correspondente da interpreta?ao 
individual. Nao e de se surpreender que essa explora£ao extrema da deforma5ao 
projetiva levasse eventualmente a um contramovimento radical, a um retorno 
as configurafoes e esquemas elementares de normas estruturais permanentes. 
A rea£ao tornou-se manifesta nas simplifica5oes geometricas de Seurat e Cezanne 
e no primitivismo que imbuiu muita arte no inicio do seculo XX. 

Ao mesmo tempo, contudo, que a arte procurava refugio contra as comple- 
xidades das deformafoes, que os olhos humanos nao podiam mais organizar, uma 
tendencia expressionista tirava vantagem da nova liberdade possibilitada pela 
norma basica e adotava todas as possibilidades da arte projetiva, sem nenhuma 
preocupa5ao em justifica-la como proje5ao mecanicamente correta dos objetos 
fisicos. Os realistas haviam iniciado a destru^ao da integridade organica. Tinham 
tornado incompletos os objetos ou separado suas partes com a introdu5ao de 
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corpos estranhos. Os artistas modernos fizeram o mesmo, mas sem o pretexto 
da sobreposi£ao. Tinha-se introduzido a obliqiiidade para representar a profun- 
didade. Os artistas modernos desviaram a orienta£ao axial sem recorrer a essa 
justificativa. Os impressionistas tinham levado ao extremo a destru^ao da cor 
local, usando reflexos para aplicar o verde de um prado ao corpo de uma vaca 
ou o azul do ceu as pedras de uma catedral. Como conseqiiencia, os artistas 
modernos tiveram a liberdade nao apenas de tornar vermelho um objeto azul 
mas tambem de substituir a unidade de uma cor local por qualquer combinagao 
de cores diferentes. No passado os artistas aprenderam a reorganizar subdivisoes 
organicas com resultados paradoxais. Eles fundiam varias figuras humanas em 
um triangulo ou destacavam um brago da massa do corpo unindo-o ao brago de 
uma outra figura, para criar uma nova globalidade contfnua. Isto possibilitou 
ao artista moderno, por exemplo, a seccionar um rosto e fundir parte dele com 
o fundo. Duminando os objetos de uma determinada diregao, os artistas tinham 
conseguido projetar sombras atraves deles, subdividindo-os de tal modo que 
tinham pouca justificagao organica. Levando ainda alem este artiffcio, Braque 
criou uma figura de mulher formada de duas - uma mulher preta de perfil e outra 
clara de frente (ver Figura 233). 


0 que E que Tem Aparencia de Realidade? 

Percorremos um longo caminho desde a restrita crenga de que apenas a 
replica mecanicamente fiel de fato reproduz a natureza. Compreendemos que 
toda a serie de estilos de representagao infmitamente diferentes e aceitavel, nao 
apenas para aqueles que compartilham da atitude particular de que os criou, mas 
tambem para aqueles, entre nos, que podem se adaptar a eles. Contudo, a mera 
tolerancia por abordagens diferentes com o mesmo objetivo nao e o suficiente. 
Devemos ir alem e entender que, assim como pessoas de nossa propria civilizagao e 
seculo podem perceber uma maneira de representagao especffica como natural, mes- 
mo que aos adeptos de uma outra abordagem ela nao parega natural em absoluto, 
assim tratam os adeptos daquelas outras abordagens de encontrar sua maneira 
preferida de representagao, nao apenas aceitavel, mas inteiramente natural. 

Seria diffcil de acreditar nisto se nao tivessemos documentos para prova-lo. 
Historias sobre pinturas e estatuas tao reais, que enganavam o homem e o animal, 
chegaram ate nos, vindas dos perfodos das artes chinesa e grega, cujo estilo de 
modo algum enganava, fazendo-nos acreditar que nos defrontavamos com a reali- 
dade, ao inves de imagens feitas pelo homem. Nao sabemos exatamente como eram 
as pinturas de Zeuxis, mas temos razoes para duvidar de que suas uvas pintadas 
realmente fizeram as andorinhas bica-las, achando que eram reais. Essas historias, 
provavelmente, expressam as experiences visuais de observadores contemporaneos, 
para quem os quadros pareciam mais reais. 

Boccaccio conta no Decamerone que o pintor Giotto "era um genio de 
tal excelencia que nao havia nada da natureza . . . que ele nao representasse com 
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o lapis, pena ou pincel de um modo tao fiel ao objeto que parecia ser a propria 
coisa ao inves de sua imagem; tanto era assim que, muitas vezes, o sentido visual 
dos homens iludia-se com as coisas que ele fazia, acreditando ser verdadeiro o que 
era apenas pintado." Os quadros de Giotto sao altamente estilizados e dificilmente 
poderiam ter enganado seus contemporaneos se tivessem julgado o realismo por 
compara 5 ao direta com a realidade. Contudo, comparado com a obra de seus 
predecessores imediatos, a maneira de Giotto representar gestos expressivos, profun- 
didade, volume e cenario pode na verdade ser considerada muito realista, e foi 
este desvio do mvel de representa£ao pictorica normal, que prevalecia, que produziu 
o efeito espantoso sobre os contemporaneos de Giotto. 

O princfpio do mvel de adapta£ao, introduzido em psicologia por Harry 
Helson, indica que um dado estfmulo e julgado nao de acordo com suas qualidades 
absolutas, mas em rela£ao ao mvel normal estabelecido na mente da pessoa. No 
caso da representa£ao pictorica, este mvel normal parece derivar-se nao diretamente 
da percepgao do mundo ffsico em si, mas do estilo de representafoes conhecido 
do observador. 

Reafoes a fotografias e filmes mostraram que o progresso no realismo picto- 
rico cria a ilusao da propria vida. Os primeiros filmes cinematograficos, apresen- 
tados por volta de 1890, eram tao tecnicamente deficientes, que nos dao hoje 
pouca ilusao de realidade, mas o mero acrescimo de movimento a imagem preto 
e branca foi o suficiente para fazer os primeiros espectadores gritarem de medo 
quando o trem avangava impetuoso em sua diregao. De modo bastante curioso, 
o advento da cor mal produziu alguma melhora adicional; mas a ressonancia espacial 
do som temporariamente aumentou de modo consideravel a profundidade visual 
e o volume da imagem. E o primeiro holografo de tamanho natural, que acres- 
centou a paralaxe de movimento poderoso a imagem fixa, era de uma realidade 
tao chocante que a ausencia do movimento vivo fez a pessoa retratada parecer 
um cadaver. 

Dusoes reais sao, naturalmente, raras; mas constituem a manifestagao extre- 
ma e mais tangfvel pelo fato de que, como regra, em qualquer contexto cultural 
dado, nao se percebe de modo algum o estilo comum de representagao pictorica 
como tal — a imagem parece simplesmente uma reprodugao fiel do proprio 
objeto. Em nossa civilizagao isto e valido para as obras "realfsticas"; elas parecem 
"exatamente naturais" para muitas pessoas nao conscientes de seu estilo altamente 
complicado e especffico. Contudo, este "mvel da realidade artistica" pode mudar 
com bastante rapidez. Hoje dificilmente podemos imaginar que, ha menos de um 
seculo, as pinturas de Cezanne e Renoir eram rejeitadas, nao apenas por seu estilo 
incomum, mas por que de fato pareciam ofensivamente irreais. Nao se tratava 
apenas de uma questao de julgamento ou gosto diferentes mas de percepgao 
diferente. Nossos antepassados viram naquelas telas manchas de tinta incoerentes 
que hoje vemos e basearam seu julgamento naquilo que viam. 

Aqueles entre nos, que vivem com a arte de nosso seculo, encontram uma 
dificuldade crescente em entender o que "o homem comum" quer dizer quando 
critica as deformagoes da interpretagao realfstica nos Picassos, nos Braques, nos 
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Klees. No retrato que Picasso fez de uma escolar, vemos a vivacidade espontanea 
da criatura jovem, o repouso juvenil, a timidez do semblante, os cabelos penteados 
verticalmente, a tirania pesada do grande livro-texto. As formas geometricas de 
colorido intenso, agressivamente sobrepostas, nao prejudicam o tema, mas susten- 
tam sua expressao com tal maestria que nao mais as vemos como meras confi- 
gurates: incorporam-se na tarefa da representa£ao. De fato, parece seguro afirmar 
que todas as grandes obras de arte, nao importa quao estilizadas e remotas da 
exatidao mecanica, comunicam o sabor pleno do objeto que representam. A 
pintura de Picasso nao apenas representa uma escolar; ela e uma escolar. "Meu 
objetivo e a semclhanca", disse Picasso em 1966. E declarou que um artista deve 
observar a natureza mas nunca confundi-la com a pintura. "Ela so pode ser tradu- 
zida em pintura atraves de signos". 

Se, ao inves do tema, alguem vir as conftguragoes, talvez alguma coisa esteja 
errada no quadro. Ou o observador pode estar percebendo a um nfvel de adapta?ao 
inapropriado. (De fato, o "homem comum" muitas vezes se fixa em um nfvel 
de estilo estabelecido pelos pintores do seculo XVII.) E verdade que para ilustragoes 
informativas em livros de texto sobre antropologia ou manuais de biologia, um 
estilo diferente, talvez o classicismo linear da escola de Ingres, seja adequado; 
uma pintura de Matisse, que pretendesse ser uma ilustra£ao de um livro de texto, 
mostraria inevitavelmente suas conftguragoes ao inves do assunto. 

Quanto aos proprios artistas, parece nao haver duvida de que eles veem 
em sua obra a corporifica 5 ao do objeto pretendido. 0 escultor Jacques Lipchitz 
conta ter ele admirado um dos quadros de Juan Gris enquanto ainda se encontrava 
no cavalete. Era o tipo da obra cubista, na qual um leigo, mesmo hoje, descobre 
apenas um aglomerado de formas abstratas. Lipchitz exclamou: "Isto e bonito! 
Nao toque nele mais! Esta completo." Ao que Gris, irritando-se, gritou emresposta: 
"Completo? Voce nao ve que eu nao terminei o bigode?" Para ele o quadro 
continha a imagem tao clara de um homem que ele esperava que todos o vissem 
imediatamente em todos seus detalhes. 

A opiniao dos artistas deixa claro que eles consideram o "estilo" simples- 
mente como um meio de dar realidade a suas imagens. "A originalidade" e o 
produto nao procurado e nao percebido de uma tentativa feliz do artista dotado, 
em ser honesto e verdadeiro, em penetrar as origens, as raizes do que ve. A busca 
deliberada do estilo pessoal inevitavelmente interfere na validade do trabalho 
porque introduz um elemento de arbitrariedade num processo que pode ser 
governado somente pela necessidade. Picasso uma vez disse: "Lute sempre pela 
perfei£ao. Por exemplo, tente desenhar um cfrculo perfeito; e se nao puder 
desenha-lo perfeito a imperfe^ao involuntaria revelara sua personalidade. Mas 
se voce quiser revelar a sua personalidade desenhando um cfrculo imperfeito — 
seu cfrculo — voce estragara tudo". 

Quero evitar um mal-entendido. Quando afirrno que numa boa obra de 
arte percebe-se mais o assunto do que as conftguragoes, pode parecer que eu esteja 
sugerindo que a forma nao importa. Longe de mim tal intcncao. De fato, a mesma 
sugestao e valida para a arte "abstrata" ou nao mimetica. Faz muita diferenfa 
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se, numa pintura "abstrata", vemos um arranjo de simples configuragoes, isto 
e, objetos visuais que podem ser completamente descritos por sua area, contorno, 
cor, localiza£ao, etc, ou ver, ao inves, a a?ao organizada de formas visuais expres- 
sivas. No ultimo caso, as configura 5 oes desaparecem no jogo dinamico; e e apenas 
este jogo dinamico que comunica o significado da obra. As colunas protuberantes, 
torcidas, as volutas oscilantes e os telhados de uma fachada barroca deixam a 
geometria de suas configurates e a substancia material da pedra atras, a medida 
que a compos^ao arquitetonica total se transfigura numa sinfonia de movimento. 
De modo similar, numa obra de pintura e escultura representativas as configu- 
rates feitas pelo artista, e o pigmento, ou o metal, ou a madeira do meio sao 
transformadas em a?ao visual, o que da vida ao assunto. A boa forma nao se mostra. 


A Forma como Invengao 

Muitos dos nossos exemplos terao ajudado a ilustrar o que sugeri inicialmente 
neste capftulo, isto e, que a feitura da imagem, artfstica ou nao, nao comefa da 
projefao otica do objeto representado, mas e um equivalente, executado com as 
propriedades de um meio especffico daquilo que se observa no objeto. A forma 
visual pode ser evocada pelo que se ve, mas nao pode ser tirada diretamente dela. 
Sabe-se muito bem que as mascaras mortuarias e os calfos em gesso das pessoas 
reais, sao mecanicamente naturais, nao obstante, com freqiiencia, tem uma 
presenga puramente material e tendem a nos desapontar quando esperamos que 
elas interpretem o carater atraves da aparencia visual. Falta-lhes essencialmente 
a configuragao e por isso nao podem servir como forma. Qualquer principiante, 
que desenhe do modelo, descobre que as configurates que espera encontrar 
olhando cuidadosamente para um rosto, um ombro, uma pema nao estao real- 
mente ali. O mesmo problema, contudo, parece ter causado a tragica luta que 
Alberto Giacometti nunca superou. Comegou em 1921, quando ele quis retratar 
uma figura e descobriu que tout m'echappait, la tete du modele devant moi 
devenait comme un nuage, vague et illimite — "tudo me fugia, a cabega do modelo 
na minha frente transformava-se numa nuvem, vaga e ilimitada". Ele tentou 
representar esta faculdade intocavel do modelo nas superficies evasivas de suas 
figuras esculpidas e pintadas, enquanto insistia ao mesmo tempo na busca de 
configurates que ele pensava que tinham de existir objetivamente naquelas 
cabegas e corpos humanos. 

A tentativa para encontrar forma representativa no modelo foi condenada 
ao fracasso porque toda a forma deve provir do meio especffico no qual a imagem 
e executada. O ato elementar de desenhar o contorno de um objeto no ar, na 
areia ou numa superffcie de pedra ou papel significa a redugao da coisa a seu 
contorno, o que nao existe como regra na natureza. Esta tradugao e uma realiza 5 ao 
muito elementar da mente - ha indica 5 oes de que as crian 5 as pequenas e os 
macacos reconhecem as imagens lineares de objetos conhecidos quase esponta- 
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neamente. Mas captar a semelhanca estrutural entre uma coisa e qualquer represen- 
ta?ao dela e, contudo, uma enorme proeza de abstrafao. 

Cada meio prescreve a maneira pela qual as caracterfsticas de um modelo 
sao melhor conseguidas. Por exemplo, um objeto redondo pode ser representado 
por uma linha circular com um lapis. Com pincel, que pode fazer grandes manchas, 
e possfvel produzir um simulacra do mesmo objeto por meio de uma mancha de 
tinta em forma de disco. No meio argila ou pedra, a esfera e' o melhor equivalente 
da rotundidade. Um bailarino representa-a fazendo um percurso circular, girando 
ao redor de seu proprio eixo, ou organizando um grupo de bailarinos num cfrculo. 
Num meio que nao permite configuragoes curvas, a rotundidade pode ser expressa 
por Unhas retas. A Figura 108 mostra uma cobra perseguindo uma ra conforme 
um motivo de cestaria feito pelos fndios da Guiana. Uma configura 5 ao que melhor 
expressa a rotundidade num meio pode nao faze-lo em outro. Um cfrculo ou um 
disco podem ser a solufao perfeita na superffcie plana de uma pintura. Na escultura, 
tridimensional, contudo, cfrculo e disco combinam rotundidade com planura 
representando, assim, a primeira de modo imperfeito. Uma ma 5 a preta e branca 
toma-se "incolor" quando transferida de uma litografia monocromatica para uma 
pintura a oleo. Numa pintura de Degas uma bailarina imovel e' uma representa£ao 
apropriada de uma em movimento, mas num filme ou no palco uma bailarina 
imovel nao estaria em movimento, mas paralisada. 



Figura 108 


A forma e determinada nao apenas pelas propriedades ffsicas do material, 
mas tambem pelo estilo de representa£ao de uma cultura ou de um artista indivi- 
dual. Uma mancha plana colorida pode ser uma cabe£a humana no rnundo essen- 
cialmente bidimensional de Matisse; mas a mesma mancha pareceria plana, ao 
inves de arredondada, numa das pinturas acentuadamente tridimensional de 
Caravaggjo. Numa estatua cubista de Lipchitz um cubo pode representar uma 
cabe£a, mas o mesmo cubo seria um bloco de materia inorganica numa obra de 
Rodin. A Figura 109 mostra o desenho O fim de um monstro, de Picasso. A 
maneira pela qual a cabe£a do monstro e desenhada serve em outras obras do 
mesmo artista para representar forma nao distorcida e nao monstruosa (compare 
o touro da Figura 106). Nao ha nenhurn paradoxo nisto. Um padrao que produz 
um monstro numa pintura relativamente realfstica pode ter os caracteres de uma 
"correta" anatomia em uma obra na qual se usa a mesma maneira de deformagao 
para tudo. 

Tais tradugoes da aparencia dos objetos ffsicos em forma apropriada a deter- 
minados meios nao sao convengoes esotericas inventadas pelos artistas. Na vida. 
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elas sao de uso comum em todos os lugares. Os modelos em escala, os desenhos 
lineares sobre lousas e mapas rodoviarios, todos se afastam marcadamente dos 
objetos que representam. Com facilidade descobrimos e aceitamos o fato de um 
objeto visual no papel representar um completamente diferente da natureza, desde 
que nos seja apresentado em seu equivalente estrutural para o meio dado. No 
proximo capftulo demonstrarei a logica sem erro e a coerencia das criancas nesse 
assunto. 

A razao psicologica deste fenomeno surpreendente e, primeiro, que, na percep- 
£ao e pensamento humanos, a semclhanca baseia-se nao numa identidade meticu- 
losa, mas na correspondencia das caracteristicas estruturais essenciais; segundo, que 
uma mente pura entende espontaneamente qualquer objeto dado conforme as 
leis do seu contexto. 

E necessario um grau elevado de "deforma5ao intelectual" para que che- 
guemos a pensar que a rcpresenta^ao nao seja apenas uma imita£ao do objeto 
mas tambem de seu meio, de modo que esperamos que uma pintura nao se parega 
com uma pintura mas com o espago ffsico, e uma estatua nao se pareca um pedaco 
de pedra, mas um corpo vivo de came e osso. Este conceito de representa5ao 
indiscutivelmente menos inteligente, longe de ser natural ao homem, e um produto 
posterior de uma determinada civilizagao na qual por acaso vivemos ha um certo 
tempo. 

Quando alguem caminha por um museu e olha para as configuragoes dadas 
por escultores de diferentes epocas e culturas a cabefa humana compreende que 
o mesmo prototipo simples pode ser refletido numa infinidade de representa5oes 
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igualmente validas. A cabega pode ser adaptada a muito poucas configuragoes 
completas ou subdividida em muitas configuragoes pequenas; as formas podem ser 
retas ou curvas, com bordas ou volumosas, claramente separadas ou fundidas; 
podem derivar de cubos ou esferas, elipsoides ou paraboloides; podem empregar 
cavidades profundas ou depressoes leves. E cada uma cumpre sua finalidade. 

Esta capacidade de inventar padroes notaveis, especialmente quando aplicada 
a configuragoes familiares como a uma cabega ou a uma mao, e o que se conhece 
como imaginagao artfstica. Imaginagao nao e, de modo algum, primordialmente 
a invengao de tema novo e nem mesmo a produgao de qualquer tipo de forma 
nova. A imaginacao artfstica pode ser descrita de modo mais aproximado como 
a descoberta de uma nova forma para um conteudo velho, ou - se nao se quer 
usar a comoda dicotomia entre forma e conteudo — como um novo conceito de 
um velho assunto. A invengao de coisas ou situagoes novas e valida apenas ate 
onde servem para interpretar um velho — ou seja universal — topico da experiencia 
humana. Ha mais imaginagao na maneira que Ticiano pinta uma mao do que em 
centenas de pesadelos surrealistas pintados de maneira monotona e convencional. 

A imaginacao visual e um dom universal da mente humana, um dom que 
na pessoa mediana surge numa tenra idade. Quando as criancas comegam a experi- 
mentar a configuragao e a cor, elas enfrentam a tarefa de inventar um modo de 
representar, num dado meio, os objetos de sua experiencia. Ocasionalmente sao 
ajudadas observando outras, mas essencialmente agem por conta propria. A 
riqueza das solugoes originais que produzem sao as mais notaveis porque seus 
temas sao bastante elementares. A Figura 110 mostra representagoes da figura 
humana copiadas de desenhos feitos por criancas em estagios iniciais de desen- 
volvimento. Certamente estas criangas nao tentavam ser originais, mesmo assim 
a tentativa de por no papel o que veem faz com que cada uma delas descubra 
uma formula visual nova para o temaja conhecido. Cada um destes desenhos, que 
pode, com facilidade, ser multiplicado as centenas, respeita o conceito visual basico 
do corpo humano - como e testemunhado pelo fato de que e entendido pelo 
observador — e ao mesmo tempo oferece uma interpretagao que o distingue de 
outros desenhos. 

E evidente que o proprio objeto determina apenas um mfnimo de aspectos 
estruturais, requerendo assim "imaginagao” no sentido literal da palavra - ou 
seja a atividade de transformar coisas em imagens. Se examinarmos os desenhos 
mais acuradamente, encontraremos amplas variagoes em muitos fatores formais. 
Na Figura 110 nao se evidenciam as diferengas consideraveis no tamanho absoluto. 
Varia consideravelmente o tamanho relativo das partes, por exemplo, o da cabega 
em comparagao com o resto do corpo. Encontram-se muitas solugoes diferentes 
para a subdivisao do corpo. Variam nao apenas o numero de partes mas tambem 
a colocagao das linhas de contorno. Ha muito detalhe e diferenciagao em algumas, 
pouco em outras. Formas arredondadas e formas angulares, barras finas e massas 
solidas, justaposigoes e sobreposigoes, tudo e usado para representar o mesmo 
objeto. Mas uma simples enumeragao de diferengas geometricas nao faz justiga 
a individualidade evidente na aparencia total destes desenhos. Algumas das figuras 
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parecem estaveis e racionais, outras sao arrastadas em a?ao incessante. Ha algumas 
sensfveis e outras grosseiras, umas simples e outras sutilmente complexas, umas 
rechonchudas e outras frageis. Cada uma delas expressa um modo de viver, de ser 
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como pessoa. As elite re 119 as sao devidas em parte ao estagio de desenvolvimento, 
em parte ao carater individual da crian5a, em parte ao objetivo do desenho. 
Juntas estas representa5oes demonstram os recursos abundantes da imaginagao 
pictorica que sao encontrados nas criangas medianas ate que sejam suprimidos, 
em todas elas, por falta de encorajamento, por ensino nao apropriado e por um 
ambiente nao adequado, com excegao de alguns felizardos. 

Uma solugao artlstica bem sucedida e tao impositiva que parece a unica 
posslvel do assunto. Devem-se comparar diferentes versoes do mesmo tema 
antes de se apreciar verdadeiramente o papel da imaginagao. Muito raramente 
tem-se dado relagoes sistematicas dos varios modos de como um assunto particular 
pode ser representado. Um bom exemplo e' a analise feita por Lucien Rudrauf 
sobre as anunciagoes como "variagoes de um tema plastico". Ele mostra quao 
diferentemente o famoso encontro tem sido interpretado, dependendo do 
momento do acontecimento que o artista escolhe e como sua imaginagao distribui 
a fungao ativa e passiva, domlnio e submissao, e assim por diante. Sao mais 
freqiientes pesquisas historicas que seguem um dado tema atraves das epocas. 
Entre outras coisas elas mostram como em certas ocasioes um artista encontra 
uma imagem que corporifica algum assunto basico com uma fascinante validez. 
A mesma historia, a mesma composigao ou a mesma postura continua vivendo 
por seculos como uma contribuigao indelevel a maneira como o homem consegue 
visualizar o seu mundo. 


Niveis de Abstragao 

Uma dimensao na qual o artista pode exercitar sua liberdade e o grau de 
asbtragao que ele usa para executar o assunto. Ele pode fazer uma copia da 
aparencia do mundo flsico com a meticulosa fidelidade do pintor trompe-Voeil 
ou, como Mondrian e Kandinsky, ele pode trabalhar com configuragoes cornple- 
tamente nao mimeticas, que refletem a experiencia humana por meio da expressao 
visual pura e relagoes espaciais. No domlnio representativo, muitos modos de 
fazer pintura limitam-se a retrata^ao de coisas da natureza com muito poucas 
caracterlsticas estruturais. Este modo altamente abstrato e proeminente nos 
primeiros estagios de arte, isto e, no trabalho de criangas e "primitivos", mas 
tambem em certos aspectos do estilo bizantino da arte crista, na arte ocidental 
moderna, e no trabalho de arte dos esquizofrenicos. Estes sao estranhos casais, 
mas se admitirmos que a similaridade de forma mostra alguma semclhanca corres- 
pondente de estado mental, teremos que recorrer a audaciosa generalizafao. 

Os padroes que resultam da representa5ao limitada apenas a alguns aspectos 
do objeto sao, com freqiiencia, simples, regulares e simetricos. De repente parece 
nao haver razao impositiva para isso. A configura5ao pode tornar-se mais compli- 
cada por omissoes. Os teoricos do seculo passado, que eram propensos a extrair 
todas as propriedades das imagens dos aspectos observados da realidade, tentaram 
responder por esta tendencia apontando as configura5oes regulares na natureza 
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que o homem supostamente teria imitado - o disco solar, a construe ? 10 simetrica 
da planta, do animal e do proprio homem. Como exemplo extremo, Wilhelm 
Worringer cita um antropologo que tentou mostrar por meio de instantaneos 
que a configura§ao da cruz derivava-se do padrao feito pelas cegonhas em voo. 
Obviamente, esta abordagem nao nos leva muito longe, uma vez que nao pode 
explicar por que o homem teria selecionado o que percebe de conformagoes regu- 
lares entre as irregulares, muitissimo mais freqiientes. Ocasionalmente a forma sim- 
ples de uma imagem pode ser originada em parte da materia da qual ela foi exe- 
cutada - por exemplo, vime - mas nada parecido com um principio valido de 
modo geral pode ser obtido de tal observacao. 

De um modo mais plausivel, poderi'amos observar que quando, por alguma 
circunstancia, a mente e libertada de sua sujeicao comum as complexidades da 
natureza, ela organizara configuracoes de acordo com as tendencias que governam 
seu proprio funcionamento. Temos muita evidencia de que a tendencia principal 
neste caso em agao e aquela em direcao a estrutura mais simples, isto e, no sentido 
de uma configuracao geometrica mais regular, mais simetrica que se pode conseguir 
sob tais circunstancias. 

Deve-se notar que, embora nos exemplos em discussao as caracteristicas 
representativas derivadas do mundo fisico sejam poucas, o artista pode, nao 
obstante, desenvolver essas poucas caracteristicas num jogo elaborado de confi- 
gurates, que podem ser descritas de varios modos tais como geometricas, orna- 
mentais, formalisticas, estilizadas, esquematicas ou simbolicas. 

Como primeiro passo para o entendimento de tais estilos altamente abstratos, 
percebemos que sob certas condicbes culturais a arte mais realistica nao serviria 
melhor ao proposito do artista, mas ao contrario nele interferiria. As imagens 
primitivas, por exemplo, nao surgem nem da curiosidade isolada sobre a aparencia 
do mundo, nem como resposta "criativa" em si. Elas nao sao feitas para produzir 
ilusoes de entretenimento. A arte primitiva e um instrumento pratico para a 
importante ocupacao da vida diaria; ela da corpo aos poderes sobre-humanos, 
sendo assim possivel tomar parte em empreendimentos concretos. Substitui 
objetos reais, animais ou homens, assumindo suas obrigacoes na execucao de 
todos os tipos de tarefas. Ela registra e transmite informacoes. Torna possivel 
exercer "influencias magicas" sobre criaturas e coisas ausentes. 

O importante em todas essas operates nao e a existencia material das coisas, 
mas os efeitos que exercem ou que sobre elas sao exercidos. A ciencia natural 
moderna nos acostumou a considerar muitos destes efeitos como acontecimentos 
fisicos que refletem a composite e comportamento da materia. Esta visao e 
de origem relativamente recente, e e completamente diferente de uma nocao 
mais simples que encontra sua expressao mais pura na ciencia primitiva. Achamos 
que o alimento e necessario porque contem certas substancias fisicas que nossos 
corpos absorvem e utilizam. Ao primitivo, o alimento e o transportador de poderes 
imateriais ou formas cuja virtude vitalizadora se transfere a quern o come. A doenca 
e causada nao pela acao fisica dos germes, venenos ou febre mas por um ’’fluido" 
destrutivo emitido por alguns agentes hostis. Para o primitivo resulta que a apa- 
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rencia e o comportamento especffico das coisas naturais, das quais tiramos 
informafoes sobre efeitos flsicos provaveis, sao tio irrelevantes a sua fungao, 
como a configuragao e a cor de um livro o sao para o conteudo que nele encon- 
tramos. Assim, por exemplo, ao representar animais, o primitivo limita-se a enume- 
ragao de caracteristicas tais como membros e orgaos, e usa configuragao e padroes 
geometricamente distintos para identificar seu tipo, fungao, importancia e relagoes 
mutuas da maneira mais precisa possivel. Ele pode usar meios pictoricos tambem 
para expressar qualidades "fisionomicas", como a ferocidade ou a amizade 
do animal. O detalhe reallstico obscureceria, ao inves de esclarecer estas caracte- 
risticas relevantes. (Princlpios de representagao semelhantes sao encontrados 
em nossa propria civilizagao, nas ilustragoes para tratados medicos escritos 
antes do advento da ciencia natural moderna.) 

Estados iniciais de desenvolvimento produzem configuragoes altamente 
abstratas porque o contacto direto com as complexidades do mundo flsico nao 
e, ou ainda nao e, pertinente a tarefa da arte de pintar. Nao e possivel, contudo, 
inverter a afirmagao e supor que a forma altamente abstrata e sempre o produto 
de um estagio mental primitivo. As pessoas, com freqiiencia, criam imagens 
elementares, nao porque tenham avancado ate um dado ponto mas porque dele 
se afastaram. Pode-se encontrar um exemplo na arte bizantina que constitui um 
afastamento de um tipo de representagao mais reallstico que o mundo tinha 
entao visto. A arte tornou-se uma serva de um estado mental que, em suas 
manifestagoes extremas, condenou completamente o uso de imagens. A vida na 
terra era considerada uma mera preparagao para a vida no Paralso. O corpo 
material era o receptaculo do pecado e do sofrimento. Assim a arte visual, ao 
inves de proclamar a beleza e importancia da existencia flsica, usava o corpo como 
um slmbolo visual do esplrito; eliminando volume e profundidade, simpliftcando 
a cor, a postura, o gesto e a expressao, foi bem sucedida na desmaterializagao do 
homem e do mundo. A simetria da composigao representava a estabilidade da 
ordem hierarquica criada pela Igreja. Eliminando tudo que era acidental e efemero, 
a postura e os gestos elementares enfatizavam qualidades duradouras. E as confi- 
guragoes simples e retas expressavam a disciplina estrita de uma fe ascetica. 

A arte de nosso proprio seculo oferece um outro exemplo notavel de alta 
abstra5ao obtida atraves do afastamento. Como a arte bizantina, ela renunciou 
ao ilusionismo habil de seus seguidores. Neste caso pode-se encontrar uma razao 
psicologica especlftca na nova posi§ao do artista. O artesao que preenchera uma 
necessidade estabelecida nos afazeres do governo e da religiao transformou-se 
gradativamente num marginalizado - o produtor de mercadorias de luxo excessivo 
que serviam para ser guardadas nos museus ou usadas para exibir a riqueza 
e o gosto refinado do rico e do privilegiado. Esta exclusao do mecanismo econo- 
mico de oferta e procura tendeu a transformar o artista num observador voltado 
para si. 

Tal marginalizacao do dar e receber da existencia clvica tem seus pros e 
contras. Considerando o lado positivo, um espectador pode recuar, e assim ver 
melhor e de maneira mais independente. A certa distancia, as limita5oes pessoais 
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perdem sua for£a; o detalhe acidental desaparece e a essencia revela sua ampla 
configura5ao. O artista segregado, como o cientista, afasta-se da aparencia indivi- 
dual para se agarrar mais diretamente a qualidades fundamentals. O melhor da 
pintura e escultura modernas tenta atraves da abstrafao uma capta£ao imediata 
das essencias puras, e para Schopenhauer a musica representa a mais elevada de 
todas as artes. A forma pura visa mais diretamente ao mecanismo oculto da natu- 
reza, que os estilos mais reallsticos representam indiretamente atraves de suas mani- 
festa£oes nas coisas e acontecimentos materiais. A concentrada enuncia£ao dessas 
abstrafoes e valida enquanto retem o apelo sensorial que distingue uma obra de 
arte de um diagrama cientlfico. 

Considerando o lado negativo, a elevada abstra£ao arrisca-se a separar-se 
da riqueza da existencia real. As grandes obras de arte e da ciencia evitaram sernpre 
esta limita5ao; elas abarcaram a serie toda da experiencia humana aplicando 
formas ou princlpios mais gerais para as maiores variedades de fenomenos. 
Consideraremos apenas a abundante variedade de criaturas que um Giotto, um 
Rembrandt ou um Picasso subordinam aos princlpios gerais que determinant sua 
visao da vida e portanto seu estilo. Quando se perde o contacto com uma serie 
ampla de experiencias humanas, nao resulta arte, mas jogo formallstico com 
formas ou conceitos vazios. 

Exemplos extremos deste perigo podem ser estudados em certos tipos de 
arte esquizofrenica na qual padroes geometricos omamentais sao elaborados 
com tanta precisao e cuidado quanto a desorganizagao do estado mental do 
paciente permitir. Exemplos notaveis sao os desenhos feitos pelo bailarino 
Nijinsky durante seus anos de reclusao em uma instituigao de docncas mentais. 
Se procurarmos averiguar o estado de mente correspondente, encontraremos 
um congelamento do sentimento e da paixao acompanhado pelo afastamento da 
realidade. Uma concha de vidro parece envolver o esquizofrenico. A vida ao seu 
redor aparece como um espetaculo estranho, com freqiiencia ameagador, num 
palco o qual pode ser observado, mas que nao permite dar e receber. O intelecto 
segregado tece cosmologias fantasticas, sistemas de ideias, visoes, projetos missio- 
naries grandiosos. Uma vez que as fontes sensoriais da forma e do significado 
natural sao obstruldas e as paixoes vitais esgotadas, a organizagao formal pernta- 
nece, por assim dizer, nao modulada. A tendencia a configuragao simples opera 
sem impedimentos no vazio. O resultado e a ordem como tal, com pouca vida 
a ser ordenada. Os resqulcios de pensamentos e experiencias sao organizados 
nao de acordo com a interagao significativa no rnundo ou na realidade, mas por 
meio de similaridades puramente formais e simetricas. Padroes sao construldos 
ao redor de "trocadilhos visuais" — a fusao de conteudos heterogeneos, na base 
de semelhan5a externa. Em algumas das ultimas pinturas de Van Gogh, a forma 
pura subjugou a natureza dos objetos que ele representou. A violencia de sua 
mente perturbada transformou o mundo em um tecido de chamas, de modo que 
as arvores deixaram de ser arvores e as casas de campo e os fazendeiros tornaram-se 
golpes caligraficos de pincel. Ao inves de estar submersa no conteudo, a forma 
se interpos entre o observador e o tema da obra. 



Um exemplo da arte esquizoide e "A Danca de Morte da Boneca — Cisne" 
(Figura 111) um dos muitos quadras executados em creiom colorido por Friedrich 
Schroder, que chamava a si mesmo "Estrela Sol". Depois de passar muito tempo de 
sua vida nas prisoes e nos hospitais de alienados, este vagabundo alcoolatra, um 
curandeiro convicto e lider de uma seita religiosa, comegou a pintar sistemati- 
camente na idade de cinqiienta e sete anos. Todos os trains da arte alienada estao 
estritamente presentes. Um padrao ornamental rigidamente simetrico e colocado 
numa paisagem de profundidade reduzida. As configuragoes da natureza destitufda 
de suas complexidades e imperfeigoes organicas apresentam a regularidade lisa 
de uma onda condutora sem modulagao. Livre do contexto natural, os membros 
e troncos de animais e homens combinam-se sem restrigoes na base das afinidades 
puramente formais: os bragos se adaptam as cabegas dos passaros ao inves das maos, 
os pescogos dos cisnes dirigem-se as nadegas humanas. 



Figura 111 

Friedrich Schroder — Sonnerstern. A Danca de Morte do Boneca — Cisne. Colorido em creiom 
Coll. Siegfried Poppe, Hamburgo. 


Nao e por acidente que caracteristicas formaHsticas similares sao encontradas 
nos "rabiscos" de pessoas cujas mentes estao vazias ou concentradas em alguma 
outra cadeia de pensamento, enquanto seu sentido de organizagao visual, nao 
controlado pela ideia ou experiencia condutora, dirige os olhos e as maos. As 
configuragoes geometricas geram-se umas das outras, as vezes se combinam para 




Finalmente, ha uma rela£ao significativa entre o formalismo e o ornamento. 
Quando falamos de ornamento, queremos dizer em primeiro lugar forma visual 
subordinada a um todo maior, que ele completa, caracteriza ou enriquece. 
Assim, o cetro, a coroa ou a peruca servem como ornamentos ao rei ou ao juiz 
e volutas de madeira ou patas de leao enriquecem a aparencia dos moveis tradi- 
cionais. Em segundo lugar, chamamos um padrao de ornamental quando ele e 
organizado por um princtpio formal simples. Nas obras de arte, tais aspectos 
ornamentais sao usados com precau£ao. A simetria estrita, por exemplo, e tao 
rara na pintura e escultura como e' frequente nas decoragoes e nas artes aplicadas, 
como a ceramica ou arquitetura. A Figura 113 mostra os contornos principals 
de uma paisagem de Ferdinand Hodler representando montanhas refletidas num lago. 
A composigao basica e completamente simetrica em tomo de um eixo horizontal 
e quase simetrica em torno da vertical central. Transformando a natureza em 
ornamento, o artista conseguiu uma preponderancia de ordem um tanto fria. 
William Hogarth tinha consciencia deste perigo quando escreveu: "Pode-se ima- 
ginar que a maior parte dos efeitos da beleza resulta das partes simetricas do 
objeto que e belo: mas tenho quase certeza de que esta nogao predominante pare- 
cera logo ter pouco ou nenhum fundamento." Ele disse que era uma regra cons- 
tante de composigao na pintura evitar a regularidade. De fato, mesmo que em 
obras nas quais uma simetria total seja apropriada ao assunto, sua severidade e 
sempre atenuada pelas deformagoes viviftcadoras. 



Figura 113 
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A simetria estrita e a repetigao sao freqiientemente usadas para se obter 
um efeito comico. A agao simetricamente disposta ocorre na comedia no palco. 
Como um exemplo da literatura, pode-se citar a cena humorfstica da abertura 
do romance de Flaubert Bouvard Et Pecuchet. Dois homens da mesma profissao 
caminham no mesmo momento ao mesmo banco do parque vindo de diregoes 
opostas e ao sentarem-se descobrem que ambos tem o habito de gravar os nomes 
nos chapeus. O uso de gemeos, a repetigao de situagoes, os maneirismos persistentes 
no comportamento de uma pessoa, tudo sao recursos "ornamentais" favoritos 
na comedia porque eles revelam a ordem mecanica — isto e, sem vida — na vida, 
o que e precisamente o que Henri Bergson descreveu como a fungao de todo 
humorismo. 

Se olharmos para um "design" ornamental como se fosse uma obra de arte, 
a unilateralidade de seu conteudo e forma fa-lo parecer vazio e tolo. Se, por outro 
lado, uma obra de arte for usada para decoragao, ela excedera sua fungao e pertur- 
bara a unidade do todo para o qual foi destinada. As ultimas abstragoes de 
Mondrian, embora compostas de alguns aspectos formais elementares, de modo 
algum sao ornamentais. Um ornamento, como agora podemos defini-lo, apresenta 
uma ordem facil, nao perturbada pelas vicissitudes da vida. Tal visao e absoluta- 
mente justificada quando o padrao nao pretende ser um todo independente mas 
um mero componente de um contexto maior, no qual uma harmonia facil encontra 
um lugar legftimo. Os padroes de papel de parede ou dos tecidos preenchem tal 
fungao limitada. O projeto arquitetonico em todas as culturas tem se baseado 
tao insistentemente na simetria porque os ediflcios servem como um elemento de 
estabilidade e ordem no meio da existencia humana, que e permeada de luta, 
acidente, discordia, transformagao e irracionalidade. O mesmo serve para ajoalhe- 
ria, ceramica e mobiliario, mas nao para obras de arte no sentido mais restrito do 
termo. 

A pintura ou a escultura sao afirmagoes reservadas para a natureza da exis- 
tencia humana, e por isso se referem a esta existencia em todos os seus aspectos 
essenciais. Um ornamento apresentado como uma obra de arte torna-se o paralso 
do imbecil no qual tragedia e discordia sao ignoradas e onde reina uma paz facil. 
Uma obra de arte mostra a interagao entre ordem subjacente e a variedade irracional 
dos conflitos. Nostra res agitur. 


La Source 

Numa obra de arte, um padrao abstrato organiza o assunto visual de tal 
maneira que a expressao pretendida e diretamente comunicada aos olhos. Talvez 
isto seja mais notoriamente demonstrado analisando-se em alguns detalhes uma 
obra que a primeira vista parece oferecer pouco mais que uma bela trivialidade 
apresentada de um modo realfstico padrao. 

La Source, pintada por Ingres na idade de setenta e seis anos em 1856, 
representa uma jovem de pe numa posigao frontal, segurando um cantaro de agua 



Figure 114 

Jean Auguste Dominique Ingres. La Source, 1866. Louvre. 
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(Figura 114). A primeira vista mostra qualidades tais como naturalidade, sensua- 
lidade, simplicidade. Richard Muther observa que os nus de Ingres fazem o 
observador quase esquecer que esta olhando para obras de arte. "Um artista 
que era um deus parece ter criado seres humanos nus." Podemos muito bem 
compartilhar dessa experiencia e ao mesmo tempo perguntar: ate que ponto e 
natural, por exemplo, a postura da figura? Se julgarmos a jovem como uma 
pessoa de came e osso, descobriremos que esta segurando o cantaro de um modo 
desagradavelmente artificial. Esta descoberta torna-se uma surpresa porque para 
os olhos sua atitude era e e um tanto natural e simples. Dentro do universo bidi- 
mensional do piano do quadro ela constitui uma solugao clara e logica. Ajovem, o 
cantaro e o ato de derramar revelam-se completamente. Eles se alinham lado a lado 
no piano com uma paixao por clareza e negligencia de postura realfstica inteira- 
mente "egfpcia". 

Assim a disposigao basica da figura revela ser qualquer coisa menos uma 
solugao obvia. Fazer o brago direito dar tal volta ao redor da cabega e "conseguir 
isto com sucesso" requer imaginagao e maestria. Alem disso, a localizagao, a 
configuragao e a fungao do cantaro evocam associagoes significativas. O corpo 
do cantaro pode ser visto como uma replica invertida do de sua vizinha, a cabega 
da jovem. Nao so sao semelhantes na configuragao, mas ambas tem um flanco 
livre, nao obstrufdo, que tem uma orelha (asa), e um flanco que esta ligeiramente 
escondido. Ambos se inclinam para a esquerda e ha uma correspondencia entre a 
agua e os cabelos que fluem. Esta analogia formal serve para sublinhar a impecavel 
geometria da configuragao humana mas, convidando a comparagao, tambem 
acentua as diferengas. Em contraste com a "cara" vazia do cantaro, as caracte- 
risticas da jovem estabelecem um contacto mais distinto com o observador. Ao 
mesmo tempo, o cantaro permite livremente o fluxo da agua, enquanto a boca 
dajovem esta quase fechada. Este contraste nao se limita ao rosto. O cantaro, com 
as suas conotagoes uterinas, rima tambem com o corpo e novamente a semelhanga 
serve para evidenciar que, enquanto o vaso deixa livremente fluir, a area pelvica 
do corpo se fecha. Em suma o quadro trata do tema da feminilidade contida, 
mas prometedora. 

Ambos os aspectos deste tema sao desenvolvidos em invengoes formais 
adicionais. A recusa virginal na compressao dos joelhos, a aderencia justa do 
brago a cabega, e o fechamento das maos sao contrabalangados pela exposigao plena 
do corpo. Um antagonismo semelhante pode ser encontrado na postura da figura. 
Sua configuragao total indica um eixo de simetria vertical reto; mas trata-se de 
uma simetria que nao se completa em lugar algum estritamente, exceto no rosto, 
que e um pequeno modelo de total perfeigao. Os bragos, os seios, os quadris, 
os joelhos e os pes sao apenas variagoes oscilantes de uma simetria potencial 
(Figura 115). Da mesma forma, a vertical nao se realiza realmente em parte 
alguma; ela apenas resulta da obliquidade de eixos menores, que se compensam 
mutuamente. A diregao muda pelo menos cinco vezes nos eixos da cabega, do 
torax, da bacia, das panturrilhas e -dos pes. A retitude do conjunto e construfda 
por meio de partes oscilantes. Oferece-nos uma serenidade de vida e nao de morte. 
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Figura 115 


Ha nesses movimentos ondulantes do corpo algo verdadeiramente aqueo, que 
suplanta o fluir reto do cantaro. A jovem estatica esta mais viva que a agua corrente. 
O potencial e mais forte do que o real. 

Olhando mais adiante para os eixos centrais obliquos sobre os quais o corpo 
e construido, percebemos que tais eixos sao curtos nas extremidades prolon- 
gando-se em diregao ao centro. Um crescendo de tamanho leva da cabega, acima 
do torax, a ampla expansao do ventre e coxas, e o mesmo se verifica para a 
abordagem desde os pes, acima do joelho, ate o centro. Esta simetria entre a 
parte alta e a baixa e enfatizada por um decrescendo da "agao" pictorica das 
extremidades em diregao ao centro. Em ambas as areas, nas superiores e nas 
inferiores, ha uma abundancia de pequenas unidades e quebras angulares, um 
aglomerado de detalhes e movimentos de avanco e retrocesso na dimensao de 
profundidade. Esta agao morre gradualmente a medida que as unidades crescem 
em tamanho, ate alem do limiar dos seios e joelhos todo o movimento pequeno 
se acalma e no centro desse piano silencioso se encontra o santuario fechado do 
sexo. 

No contorno esquerdo da figura, do ombro para baixo, ha pequenas curvas 
que conduzem para o grande arco do quadril seguido novamente por curvas de 
tamanhos decrescentes na panturrilha, no tornozelo e no pe. Este contorno 
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esquerdo contrasta fortemente com o direito, que e' quase uma reta perpendicular. 
Esta vertical e alongada e reforgada pelo brago direito erguido. Este contorno 
combinado de tronco e brago e um exemplo da interpretagao formal de um 
assunto, porque e uma descoberta, uma nova linha, nao prevista no conceito 
visual basico do corpo humano. O contorno direito aftrma explicitamente a vertical 
que e apenas sugerida no ziguezague do eixo central. Incorpora o repouso e 
aproxima-se da geometria, e assim preenche a fungao semelhante aquela do rosto. 
0 corpo, entao, encontra-se entre afirmagoes puras dos dois princlpios que reune 
em si: a calma perfeita do seu contorno direito, e a agao ondulante da esquerda. 

A simetria da parte inferior e superior que o artista criou para esta figura 
nao resulta da estrutura organica. E tambem justificada pelo contorno de toda a 
figura. A figura e inscrita num atilado triangulo inclinado, tendo o cotovelo 
levantado, a mao esquerda e os pes como vertices. O triangulo estabelece um 
eixo central oblfquo, secundario, que oscila instavelmente sobre uma base estreita. 
Sua oscilagao acrescenta sutileza a vida da figura sem perturbar a sua verticalidade 
basica. Abranda de alguma rigidez a linha vertical do contorno direito porque o 
contorno vertical e lido como um desvio* inclinado deste eixo secundario do 
triangulo (compare a Figura 12b). Finalmente, a simetria obliqua dos dois cotovelos 
deve ser observada pois aqui se encontra um elemento de angularidade que e 
absolutamente importante para dar o "sal" da agudeza a uma composigao, que 
de outra maneira teria sofrido a monotonia que produz a docura das curvas. 

Alguns dos aspectos descritos acima resultam simplesmente da configuragao 
objetiva e da construgao do corpo humano, mas uma comparagao entre La Source 
e a Venus de Ticiano ou o David de Michelangelo demonstrara o quanto os corpos 
que os artistas criaram tem muito pouco em comum. O fato notavel sobre uma 
pintura como La Source e que olhando para ela sentimos o efeito dos recursos 
formais que a fazem representar a vida tao plenamente, mesmo que possamos 
nao ter absoluta consciencia destes recursos. Eles se encontram tao delicadamente 
fundidos num todo de grande simplicidade, o esquema compositivo resulta tao 
organicamente do assunto e do meio pictorico que parece que vemos a simples 
natureza ao mesmo tempo que nos maravilhamos com a inteligencia da interpre- 
tagao que revela. 


Informagao Visual 

Pode ser que o que foi dito contra a replica mecanica das coisas fisicas e 
sobre a interpretagao visual do significado atraves da forma abstrata organizada 
tenha parecido aplicar-se apenas a arte. Quando se aplica a imagem que quer 
transmitir informagao real para textos cientificos, dicionario, manuais tecnicos, 
etc, a exatidao mecanica de representa?ao pareceria ser a linica obviamente 
exigida. E, no entanto, isto nao acontece. 

O registro pela fotografia, o metodo mais fiel de feitura de imagem, na 
realidade nao substituiu o fazer humano e por boas razoes. A fotografia e na 
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verdade mais autentica na reprodugao de uma cena de rua, de um habitat natural, 
de uma textura, de uma expressao momentanea. O que importa nestas situagoes 
e a relagao e a disposigao acidental, a qualidade total, e o detalhe completo, ao 
inves da precisao formal. Quando as reprodugoes devem servir a finalidades 
tecnologicas ou cientlficas — por exemplo, ilustragoes de maquinas, de organismos 
microscopicos, ou de operagoes cirurgicas — a preferencia e por desenhos ou pelo 
menos fotografias retocadas a mao. A razao e que as imagens nos dao a coisa 
"em si" revelando-nos a respeito de algumas de suas propriedades: o contorno 
caracterfstico de um passaro, a cor de uma substancia qulmica, o numero de 
camadas geologicas. Uma ilustragao medica deve distinguir entre uma textura 
lisa e uma aspera, deve mostrar o tamanho relativo e a posigao dos orgaos, a rede 
de vasos sangulneos, o mecanismo de uma articulagao. Uma ilustragao tecnica 
deve dar proporcbes e angulos exatos, estabelecer a concavidade ou convexidade 
de uma dada parte, e distinguir entre unidades. Propriedades deste tipo e tudo 
quanto necessitamos saber. Isto significa nao apenas que a melhor ilustragao e 
aquela que omite detalhes desnecessarios e escolhe caracterfsticas reveladoras, 
mas tambem que os fatos relevantes devem ser comunicados aos olhos sem 
ambigiiidade. Isto e realizado por meio de fatores perceptivos, alguns dos quais 
sao discutidos neste livro: simplicidade de configuragao, agmpamento ordenado, 
sobreposigao clara, distingao de figura e fundo, uso de iluminagao e perspectiva 
para interpretar valores espaciais. E necessario precisao de forma para comunicar 
as caracterfsticas visuais de um objeto. 

Um desenhista encarregado de produzir a replica fiel de um mecanismo 
eletrico ou o cora 5 ao de uma ra deve inventar um esquema que se adapte ao 
objeto — exatamente como o artista deve fazer. E uma vez que produzir a seme- 
Ihanca significa nada mais do que evidenciar os trains relevantes, nao e de se 
surpreender que o desenhista deva entender quais sao estes tra 50 s. Para se fazer 
uma reprodugao utilizavel de um objeto podem ser necessarios os treinos biologico, 
medico e tecnico. Este conhecimento sugerira ao artista um padrao perceptivo 
adequado que deve ser encontrado no objeto e aplicado a imagem. Toda reprodugao 
e interpretagao visual. As interpretagoes de um desenhista mal-informado, 
baseadas somente no que ele ve no momento, sao com muita probabilidade erroneas 
ou imprecisas. Os desenhos cientfficos de Leonardo da Vinci sao notaveis porque 
ele entendia perfeitamente a estrutura e a fungao das coisas que representava e ao 
mesmo tempo era capaz de organizar padroes perceptivos complexos com a maior 
clareza (Figura 116). 

A relagao entre conhecimento intelectual e representagao visual com fre- 
qiiencia e mal-entendida. Alguns teoricos afirmam que um conceito abstrato pode 
ser diretamente representado numa imagem; outros negam que o conhecimento 
teorico apenas perturba a concepgao pictorica. Parece que a verdade e que qualquer 
proposigao abstrata pode ser traduzida em algum tipo de forma visual e como tal 
tornar-se uma parte genurna de um conceito visual. A afirmagao de Leonardo, 
"0 pescogo tem quatro movimentos, dos quais, o primeiro consiste em levantar 
o rosto, o segundo em abaixa-lo, o terceiro em virar para a direita ou para a 
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esquerda, o quarto em inclinar a cabega para a direita ou para a esquerda", nao 
impoe em si uma imagem particular. Mas ela se baseia numa concepgao visual, e 
qualquer pessoa pode utilizar esta teoria aproximativa para procurar os mecanismos 
dos quatro movimentos do corpo humano e articular uma ideia visual propria. 

Embora temporariamente fora de moda, o estudo de anatomia e valioso 
para o artista, pois permite-lhe adquirir um conceito visual das coisas que nao 
sao vistas diretamente, mas que podem ajudar a dar forma aquilo que se ve. O 
corpo humano e como uma meia de Natal, cheia de objetos cujas configuragoes, 
embora produzam saliencias distintas, nao podem ser discemidas claramente 
porque o saco dissimula os contornos e esconde tudo que nao se exterioriza. 
Assim a configuragao do saco resulta provavelmente caotica e enganadora. 
Deve-se impor-lhe um padrao de forma, e, como mencionei anteriormente, ha 
uma infinita variedade de modos de faze-lo. Alguns deles podem ser derivados 
do conhecimento da forma dos musculos, tendoes e ossos sob a pele e como eles 
se adaptam. Com a imagem mnemonica desta estrutura interna na mente, um 
artista pode inventar padroes que interpretem o exterior de maneiras que estejam 
de acordo com a parte interior. Algo muito semelhante e valido para o ilustrador 
de material anatomico, fisiologico ou biologico. 

Uma vez que representar um objeto significa mostrar algumas de suas pro- 
priedades particulares, pode-se com freqiiencia conseguir melhor a finalidade 
afastando-se marcadamente da aparencia "fotografica". Em diagramas isto e mais 
evidente. O mapa de bolso das linhas do metro publicado pela London Transport 
Corporation oferece as inform aide's necessarias com a maior clareza, e ao mesmo 
tempo agrada aos olhos pela harmonia de seu projeto (Figura 117). Consegue-se 
isto renunciando-se a todo detalhe geografico com excegao daqueles aspectos 
topologfcos pertinentes - isto e, a seqiiencia de paradas e interligagoes. Todas 
as vias sao reduzidas a linhas retas; todos os angulos, aos dois mais simples, de 
noventa e de quarenta e cinco graus. O mapa omite e deforma muito, e por 
assim faze-lo e a melhor imagem posstvel daquilo que quer mostrar. Ainda um 
outro exemplo pode ser tirado novamente de Leonardo, que sugere: "Quando 
tiverdes representado os ossos da mao e quiserdes representar sobre eles os 
musculos que sao articulados com os mesmos, fazei fios em lugar de musculos. 
Digo fios e nao linhas a fim de que se saiba qual musculo passa abaixo ou acima 
de outro, coisas que as linhas simples nao podem mostrar". Apenas os pontos 
de ligagao e os cruzamentos no espago sao considerados. A representagao do 
tamanho e da forma dos musculos distrairia e obstruiria a visao. 

A expressao comunicada por qualquer forma visual e apenas tao clara quanto 
os aspectos perceptivos que a transmitem. Uma linha decididamente curva expressa 
seu lance ou sua suavidade com a correspondente clareza. Mas uma linha cuja 
estrutura global seja confusa aos olhos nao pode transmitir nenhum significado. 
Um artista pode pintar um quadro no qual um tigre feroz seja facilmente reconhe- 
cfvel; mas, a rnenos que haja ferocidade nas cores e nas linhas, o tigre parecera 
taxidermico, e podera haver ferocidade nas cores e nas linhas somente se as 
qualidades perceptivas pertinentes forem destacadas com precisao. A Figura 118 



Figura 117 


e tomada de uma xilografia de Durer que mostra a cabe£a de Cristo coroado de 
espinhos. Diregao, curvatura, claridade e posigao espacial sao definidas de tal 
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Figure 118 


modo que cada elemento perceptivo ajuda a comunicar aos olhos uma expressao 
precisa de angustia, que se baseia em aspectos como a pesada palpebra pendente 
sobre a pupila fixa. Nao e com freqiiencia que a forma visual oferece um entre- 
lagado simples de elementos simples; mas embora complexo o padrao de cor, 
massa ou contorno, ele pode transmitir sua mensagem apenas se, a sua propria 
maneira, tenha a precisao das linhas de Diirer. 


QUATRO A 

CESENNQLVIMENTO 




Muito do que e dito sobre a percepcao e representagao visuais, neste livro, 
aplica-se ao comportamento humano em geral. A tendencia no sentido de uma con- 
figuragao mais simples, por exemplo, dirige as atividades do organismo a um nfvel 
fisiologico e psicologico tao basico que o pais ou perfodo historico dos quais toma- 
mos nossos exemplos humanos faz pouca diferenga. Contudo, mesmo uma pesquisa 
de tais generalidades nao pode ignorar certas diferengas caracteristicas no manuseio 
de padroes visuais, diferengas que refletem os estagios sucessivos de desenvol- 
vimento mental. 

Estes estagios de desenvolvimento sao evidenciados na sua forma mais pura 
e mais completa na arte infantil. Mas encontram-se analogias notaveis com a arte 
infantil nas fases iniciais da assim chamada arte primitiva em todo o mundo, e 
na verdade no que acontece quando um principiante de qualquer epoca ou lugar 
pela primeira vez experimenta sua mao num meio artfstico. Obviamente, ha 
diferengas importantes entre as atitudes e os produtos das criangas ocidentais 
e os das criangas esquimos, das criangas inteligentes e das menos dotadas, das 
bem cuidadas e das negligenciadas, das educadas em cidades e das cagadoras 
selvagens, mas neste caso, uma vez mais, sera util para o nosso proposito enfatizar 
as similaridades ao inves das dit'ercncas. 

As formas iniciais de representagao visual chamam nossa atcncao nao somente 
porque sao de interesse educacional obvio, mas tambem porque todas as caracte- 
risticas fundamentals que operam de maneiras refmadas, complicadas e modificadas 
na arte madura apresentam-se com clareza elementar nas pinturas de uma crianga 
ou de um bosqufmano. Isto acontece para as relacbes entre forma observada e 
inventada, para percepcao de espago em relagao aos meios bidimensionais, para 
a interagao de comportamento motor e controle visual, para a conexao fntima 
entre percepgao e conhecimento e assim por diante. Nao ha, por isso, introdugao 
mais esclarecedora para a arte do adulto do que um exame das primeiras mani- 
festagoes dos princfpios e tendencias que sempre govemam a criagao visual. 


Por que as Criangas Desenham Assim? 

Desde o infcio insisti que nao podemos esperar entender a natureza da repre- 
sentagao visual se tentamos deriva-la diretamente das projegoes oticas dos objetos 
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ffsicos que constituem nosso mundo. Pinturas e esculturas de qualquer estilo 
possuem propriedades que nao podem ser explicadas como simples modifica5oes 
da materia-prima perceptiva recebida atraves dos sentidos. 

Isto tambem e valido para a seqiiencia de estagios nos quais a forma repre- 
sentativa caracteristicamente se desenvolve. Se admitfssemos que o ponto de 
partida para a experiencia visual fossem as projegoes oticas proporcionadas pelas 
lentes dos olhos, poderfamos esperar que as primeiras tentativas para a formagao 
de imagens obedeceriam mais estritamente a essas projegoes. Admite-se, elas se 
assemelhariam aos modelos nao mais fielmente do que uma capacidade de obser- 
vagao e destreza tecnica limitadas permitiriam, mas a imagem pretendida, trans- 
pirando atraves dessas tentativas canhestras, seriam certamente as da projegao 
otica. Qualquer desvio desse modelo, poderfamos esperar, seria um desenvolvimento 
posterior, reservado a liberdade da sofisticagao madura. Mas, ao inves, o oposto 
e verdadeiro. 

Os desenhos iniciais das criangas nao mostram nem a prevista conformidade 
com a aparencia real nem as projegoes espaciais esperadas. Como se explica? Desde 
que se supos que, para seres humanos normais, os aspectos visuais percebidos 
podiam ser apenas projegoes fteis, tinha que se encontrar uma razao para o desvio. 
Sugeriu-se, por exemplo, que as criangas sao tecnicamente incapazes de reproduzir 
o que percebem. Assim como nao podem atingir o alvo com uma arma de fogo 
porque lhes faltam a concentragao no olhar e a firmeza de mao de um atirador 
adulto, assim seus olhos e suas maos carecem da habilidade para conseguir linhas 
adequadas com um lapis ou um pincel. Nestas circunstancias e absolutamente 
verdade que os desenhos das criangas pequenas mostram controle motor incom- 
plete. Suas linhas as vezes seguem um curso em ziguezague irregular e nao se 
encontram exatamente onde deveriam. Quase sempre, contudo, as linhas sao 
suficientemente perfeitas, para indicar com que o desenho, se supoe, deva parecer, 
particularmente para o observador que compara muitos desenhos do mesmo tipo. 
Alem disso, ja em tenra idade a imprecisao inicial do trago cede lugar a uma 
exatidao que e mais do que suficiente para mostrar o que a crianga pretende fazer. 
Compare essas formas iniciais com os desenhos de um amador nao treinado que 
tenta copiar fotografias ou pinturas realfsticas, e notara a diferenga fundamental. 
Convida-se o leitor a por um lapis na boca ou entre os dedos do pe e fazer um 
desenho realfstico de uma orelha humana. Talvez as linhas fiquem tao deformadas 
a ponto de se tornarem totalmente irreconhecfveis; mas se o desenho de algum 
modo for bem sucedido ainda diferira fundamentalmente do desenho comum que 
uma crianga faz de uma orelha, isto e, dois cfrculos concentricos, um para a borda 
externa e o outro para a cavidade interna. Nenhuma falta de habilidade motora 
pode explicar, em prinefpio, esta difercnca. 

Outros teoricos tern sustentado que as criangas procuram fazer linhas retas, 
cfrculos e ovais, porque estas formas simples sao relativamente faceis de desenhar. 
Isto e a pura verdade, mas nao indica que processo mental induz as criangas a 
identificarem os objetos complexos com os padroes geometricos que nao podemos 
interpretar como imagens projetivas simpliftcadas. 
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Tampouco se pode aduzir carencia de interesse ou descuido de observance 
As criangas observam com uma agudeza que faz os adultos ficarem envergonhados; 
e ninguem que ja viu a expressao de fascinante ansiedade em seus olhos ou a intensa 
concentragao com que desenham ou pintam aceitara a explicagao baseada na 
negligencia ou indiferenga. E verdade que ate certa idade se se pedir a uma crianga 
que desenhe o retrato do pai, fara pouco uso do homem em particular que se 
encontra em sua frente como modelo. Este comportamento, contudo, nao prova 
que a crianga nao tenha vontade ou seja incapaz de observar seu ambiente; ela 
ignora o modelo simplesmente porque os novos dados nao sao nem necessarios 
e nem utilizaveis para aquilo que ela considera como o desenho adequado de 
um homem. 

Ha entao explicagoes que sao pouco mais que jogo de palavras, como a 
afirmagao de que os desenhos infantis sao como sao por nao serem copias, mas 
"slmbolos" das coisas reais. O termo "slmbolo" e usado tao indiscriminadamente 
hoje que pode ser aplicado todas as vezes que uma coisa substitui uma outra. 
Por esta razao nao tern valor como explicagao e deveria ser evitado. Nao e possfvel 
dizer se tal afirmagao e certa, errada ou se nao se trata de uma teoria. 


A Teoria Intelectualista 

A mais antiga - e ainda agora a mais difundida - explicagao dos desenhos 
infantis diz que uma vez que as criangas nao representam o que se supoe que 
elas vejam, alguma atividade mental diferente da percepgao deve intervir. E 
evidente que as criangas se limitam a representar as caracterfsticas gerais dos 
objetos tais como as pernas retas, a cabega arredondada, o corpo humano sime- 
trico. Estes fatos sao amplamente conhecidos; daf a famosa teoria que afirma 
que "a crianga desenha o que conhece ao inves de desenhar o que ve". 

Entao o conhecimento tem mais do que um significado. Muito da feitura 
de um quadro nao se baseia na realidade daquilo que os olhos veem no momento 
em que o quadro e produzido. Ao inves, o desenhista se apoia numa sfntese de 
muitas de suas observagoes anteriores de um certo tipo de coisa, quer se trate 
de cavalos, arvores ou figuras humanas. Este processo pode na verdade ser definido 
como desenho com base no conhecimento; mas e um conhecimento que nao 
pode ser considerado como uma alternativa do ver. 

A teoria intelectualista afirma que os desenhos de criangas, bem como outra 
arte em estagios iniciais, derivam-se de uma fonte nao visual, isto e, de conceitos 
"abstratos". O termo abstrato tem como objetivo definir o conhecimento nao 
perceptivo. Mas deve-se perguntar em que outro dommio da atividade mental 
pode um conceito permanecer se for banido do ambito das imagens? A crianga 
se baseia em conceitos puramente verbais? Tais conceitos existem — por exemplo, 
a ideia de cinco na afirmagao "a mao tem cinco dedos". A crianga possui de fato 
verbalmente este conhecimento e, quando ela desenha a mao, conta os dedos para 
A r certeza de que o numero esta certo. 
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Isto e o que acontece quando uma crianga foi alertada quanto ao nu mem 
exato de dedos. Seu procedimento habitual e precisamente o oposto. A crianga, 
na verdade, em seu trabalho, normalmente se baseia em conceitos, mas em con- 
ceitos visuais. 0 conceito visual da mao consiste de uma base arredondada, isto 
e, a palma, de onde os dedos avancam como pontas retas a maneira de raios de 
sol, sendo seu numero determinado, como veremos, por meio de consideragoes 
puramente visuais. 

A vida mental das criangas e intimamente ligada a sua experiencia sensoria. 
Para a mente jovem as coisas sao como se parecem, como soam, como se movi- 
mentam, como cheiram. Se a mente da crianga content quaisquer conceitos nao 
perceptivos, devem ser muito poucos, e sua influencia na representagao pictorica 
pode quando muito ser desprezfvel. Mas mesmo que a crianga tivesse conceitos 
nao perceptivos de rotundidade, retitude ou simetria — e quem esta disposto 
a nos revelar substantia da qual tais conceitos pudessem ser feitos? — como 
seriam traduzidos em forma visual? 

Devemos tambem perguntar: em primeiro lugar de onde viriam tais conceitos? 
Se eles se originam das experiences visuais, e de se esperar que acreditemos que 
a materia-prima fundamentalmente visual esta contida numa "abstragao" nao 
visual, apenas para ser traduzida em forma visual para o proposito de feitura de 
imagem? Ou, se esses conceitos sao transmitidos para as criangas pelos mais velhos, 
e aos primitivos por convengao cultural, como isto pode ser feito de modo nao 
visual? 

A especulagao psicologica tem dado uma grande importancia ao sentido 
do tato. Na suposigao de que a percepgao visual se baseia na projegao otica, o 
sentido da visao foi considerado incapaz de comunicar uma imagem ftel daquilo 
com que as coisas tridimensionais realmente se parecem. Tal conhecimento, por 
isso, tinha de vir do sentido do tato. Argumentou-se: o tato nao depende das 
projegoes transmitidas pela luz atraves do espago vazio; o tato se baseia no contato 
direto com o objeto; aplica-se em todos os lados. Pode-se confiar no tato para 
provar informagao objetiva. 

A hipotese pareceu boa, e de fato nao se pode por em duvida a interagao 
efetiva do tato e da visao em todos os estagios do desenvolvimento humano. Mas 
a prioridade do tato ou "comportamento motor" e um outro assunto. Parece 
ser uma suposigao, nao sustentada pela evidencia. O psicologo de criangas Arnold 
Gesell aftrmou ha anos atras que a "preensao ocular precede a manual". Escreveu: 
"A natureza deu maior prioridade ao sentido da visao. Seis meses antes do nasci- 
mento os olhos do feto se movem de modo incompleto e independente sob as 
palpebras cerradas. No momento exato, os olhos se movimentam em unlssono, 
de modo que a crianga nasce com dois olhos parcialmente conjugados num unico 
orgao ... O recem-nascido apropria-se do mundo com os olhos muito antes de 
o fazer com as maos - um fato extremamente significativo. Durante as oito 
primeiras semanas de vida as maos permanecem predominantemente fechadas, 
enquanto os olhos e o cerebro estao ocupados em olhar, fitar, procurar e, de um 
modo rudimentar, em apreender." Recentemente, T. G. R. Bower sugeriu por 
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meio de experimentos engenhosos que os recem-nascidos chegam a conhecer 
objetos ffsicos como solidos palpaveis atraves da experiencia visual e nao atraves 
de uma confianga primordial no tato. 

Isto nao e surpreendente uma vez que compreendemos que apreender a forma 
de um objeto atraves do tato nao e em absoluto mais simples ou mais direto que 
a apreensao por meio da visao. Admite-se, ha uma distancia ffsica entre os olhos 
e uma caixa que eles veem, enquanto as maos se acham em contato imediato 
com a caixa. Mas a mente nao participa da imcdia^ao do contato externo. Depende 
inteiramente das scnsacbes despertadas nos orgaos dos sentidos. A medida que 
as maos exploram a caixa, os assim chamados "pontos do tacto", independen- 
temente uns dos outros, sao estimulados na pele. A imagem tactil de uma superffcie, 
de uma configuragao ou de um angulo deve ser composta pelo cerebro, assim 
como deve criar a imagem visual partindo de uma abundancia de estimulafoes 
retinianas. Nao se transmitem nem tamanho ffsico nem distancia diretamente 
ao sentido do tato. Tudo o que o cerebro recebe sao mensagens sobre as expansoes 
e contragoes musculares que ocorrem quando a mao toe a por fora e em volta 
de uma extremidade. A medida que uma pessoa se move atraves do espago, o 
cerebro e notificado de uma serie de movimentos sucessivos da perna. Estas 
sensagoes, em si, nao incluem espago. Para experimentar espago cinestesicamente, 
o cerebro deve criar aquela experiencia proveniente das mensagens sensoriais que 
nao sao espaciais. Isto e, a cinestesia envolve o mesmo tipo de tarefa que a visao, 
exceto que o modo como se realiza parece muitfssimo mais diffcil de entender no 
caso da cinestesia — tanto que, pelo que sei, nenhum psicologo tentou descrever o 
processo. Nao se pode duvidar de que as sensagoes procedentes dos orgaos do tato, 
dos musculos, das juntas e dos tendoes contribuam muitfssimo para a nossa cons- 
cience de forma e espago. Mas quem quer que tente evitar os problemas da 
percepgao visual referindo-se a cinestesia esta tornando pior a emenda do que o 
soneto. 

A teoria intelectualista tern sido aplicada nao apenas aos desenhos infantis 
mas a todos os tipos de arte "geometrica" altamente formalizada, especialmente 
a dos povos primitivos. E uma vez que nao se podia afirmar categoricamente que 
toda a arte provinha dos conceitos nao visuais, a teoria levou a controversia de 
que existiam dois procedimentos artfsticos que diferiam em princfpio. As criangas, 
os pintores do neolftico, os fndios americanos e os homens das tribos africanas 
trabalhavam partindo de abstragoes intelectuais; eles praticavam "arte conceituai". 
Os habitantes da cavema paleolftica, os muralistas pompeanos e europeus, durante 
e apos a Renascenga, representavam o que viam com os olhos; eles praticavam 
arte "perceptiva." Esta dicotomia absurda era uma das principals desvantagens 
da teoria porque ocultava o fato essencial de que o mesmo tipo de forma bem 
definida, tao destacada na obra de muitos primitivos, e indispensavel a qualquer 
representa5ao "realfstica" que merece o nome de arte. Uma figura feita por uma 
crianfa nao e mais "esquema" do que uma feita por Rubens. E apenas menos 
diferenciada. E, como mostrei, os estudos altamente naturalfsticos de maos, rostos 
e asas de passaros feitos por Albrecht Durer sao obras de arte somente porque os 
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inumeros tragos e formas constituem padroes bem organizados que, embora 
complexos, interpretam o tema. 

Por outro lado, a teoria negligencia a importante contribuigao da observagao 
perceptiva mesmo para a obra altamente estilizada. Quando um ilheu dos Mares 
do Sul pinta o mar agitado pelo vento como um retangulo listado com linhas 
oblfquas paralelas, o essencial da estrutura visual do modelo e executado de uma 
maneira simplificada mas inteiramente nao "simbolica". 


Elas Desenham o que Veem 

Uma teoria tao claramente em conflito com os fatos nunca poderia ter 
sido amplamente aceita se houvesse uma altemativa possfvel. Nenhuma existia 
ate quando se acreditava que o percebido pode se referir apenas a exemplos parti- 
culares individuais: uma pessoa em particular, um cao em particular, uma arvore 
em particular. Qualquer nogao geral sobre pessoas, caes ou arvores como tipos 
de coisas tinha que provir necessariamente de uma fonte nao perceptiva. 

Esta distingao artificial entre percepgao e concepgao foi substituida pela 
evidencia de que a percepgao nao parte dos pormenores, secundariamente proces- 
sados em abstragoes pelo intelecto, mas de generalidades. A "triangularidade" 
e uma percepgao fundamental, nao um conceito secundario. A distingao entre 
triangulos diferentes vem depois, nao antes. 0 carater de cao e percebido antes 
da caracterfstica particular de qualquer cao. Se isto for verdade e de se esperar 
que as primeiras representagoes artisticas, baseadas na observagao ingenua, se 
refiram a generalidades — isto e, a aspectos estruturais gerais simples. Que e 
exatamente o que se verifica. 

As criangas e os primitivos desenham generalidades e forma nao projetiva 
precisamente porque desenham o que veem. Mas isto nao e uma resposta completa. 
Sem duvida as criangas veem mais do que desenham. Numa idade em que dis- 
tinguem facilmente uma pessoa de outra e percebem a menor mudanga em um 
objeto familiar, seus desenhos sao ainda sumamente indiferenciados. As razoes 
devem estar na natureza e fungao da representagao pictorica. 

Neste caso temos de por de lado um velho mas forte preconceito. Da mesma 
forma que se admitia que toda a percepgao visual apreendia a totalidade da 
aparencia individual, supunha-se tambem que os desenhos e outras imagens 
visavam a replica fiel de tudo que os desenhistas viam no modelo. Isto de modo 
algum e verdade. Com que se parece a imagem aceitavel de um objeto depende 
dos padroes dos desenhistas e do proposito de seu desenho. Mesmo na pratica 
adulta, um mero circulo ou ponto pode ser suficiente para representar uma 
cidade, uma figura humana, um planeta; de fato, ele pode servir a uma dada fungao 
muito melhor do que uma semelhanga mais detalhada. Portanto, quando uma 
crianga se retrata com um simples padrao de circulos, ovais e linhas retas, pode 
faze-lo nao por ser isto tudo o que ve quando olha para o espelho, e nao por ser 
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incapaz de produzir um desenho mais fiel, mas porque o simples desenho preenche 
todas as condicdes que espera encontrar em um retrato. 

Uma outra diferenga fundamental entre o percebido e a representagao deve 
ser considerada aqui. Se a pereepgao consiste nao no registro "fotograficamente" 
fiel mas na apreensao das caracterfsticas estruturais globais, parece evidente que 
tais conceitos visuais nao possuem configuragao explfcita. Por exemplo, ver a 
configuragao de uma cabega humana pode envolver a visao de sua rotundidade. 
Mas obviamente esta redondez nao e uma coisa perceptiva palpavel. Nao esta 
materializada em uma cabega ou em qualquer numero de cabegas. Ha configuracdes 
que representam a rotundidade na sua perfeigao, como cfrculos ou esferas. 
Contudo, mesmo estas formas mais representam rotundidade ao inves de se-la 
e a cabega nao e nem um cfrculo nem uma esfera. Em outras palavras, se eu 
quiser representar a rotundidade de um objeto como a cabega, nao posso me 
basear em qualquer forma realmente contida nela, mas devo encontrar ou inventar 
uma configuragao que corporifique satisfatoriamente a generalidade visual de 
"rotundidade" no mundo das coisas tangfveis. Se a crianga fizer um cfrculo 
substituir uma cabega, esse cfrculo nao lhe e dado pelo objeto. E uma invengao 
genufna, uma conquista impressiva, a qual a crianga chega somente apos experi- 
mentagao laboriosa. 

Algo semelhante acontece com a cor. A cor da maioria dos objetos e tudo 
menos uniforme no espago e no tempo; tampouco e identica em especimens 
diferentes do mesmo grupo de coisas. A cor que a crianga atribui as arvores em 
suas pinturas dificilmente e uma gradagao especffica de verde selecionada entre 
as centenas de matizes que se encontram nas arvores. E uma cor que combina 
com a impressao geral dada pelas arvores. Novamente encontramo-nos nao com 
uma imita?ao mas com uma invengao, a descoberta de um equivalente que repre- 
senta as caracterfsticas significativas do modelo com os recursos de um meio 
particular. 


Conceitos Representatives 


Pode-se expressar o mesmo fato mais exatamente dizendo que a feitura 
de imagem de qualquer tipo requer o uso de conceitos representatives. Os conceitos 
representatives proporcionam o equivalente, em um meio particular, dos conceitos 
visuais que se quer representar, e encontram sua manifestagao externa no trabalho 
do lapis, do pincel e do escopro. 

A formagao de conceitos representatives, mais do que qualquer outra coisa, 
diferencia o artista do nao artista. 0 artista experimenta o mundo e a vida de modo 
diferente do homem comum? Nao ha forte razao para se pensar assim. Admite-se, 
estas experiences devem toca-lo profundamente — e impressiona-lo. Ele deve 
tambem ter a sabedoria para encontrar significado nos diferentes eventos inter- 
ptffidsmdo-os como sfmbolos de verdades universais. Estas qualidades sao indis- 
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pensaveis, mas nao se limitam aos artistas. O privilegio do artista e a capacidade 
de apreender a natureza e o significado de uma experiencia em termos de um dado 
meio, e assim toma-la tangfvel. O nao artista fica "sem palavra" ante os frutos 
de sua sabedoria sensfvel. Ele nao lhes pode dar forma material adequada. Ele 
pode expressar-se de um modo mais ou menos articulado, mas nao a sua expe- 
riencia. Nos momentos em que um ser humano e artista, encontra a forma para 
a estrutura incorporea daquilo que experimentou. "Pois a rima pode criar o 
compasso da dificuldade". 

Por que algumas paisagens, anedotas ou gestos "sao bem sucedidos"? Porque 
sugerem, em algum meio particular, uma forma significativa para uma verdade 
relevante. Na procura de tais experiencias reveladoras, o artista olhara ao redor 
com os olhos do pintor, do escultor, do bailarino ou do poeta, respondendo ao 
que convent a sua forma. Num passeio pelos campos um fotografo pode olhar 
o mundo com olhos de camara e reagir apenas aquilo que "resultara" fotogra- 
ficamente. Mas o artista nao e todo o tempo artista. Perguntaram uma vez a 
Matisse se um tomate Ihe parecia sob o mesmo aspecto quando o comia e quando 
o pintava. "Nao", replicou, "quando como eu o vejo como qualquer pessoa". 

A capacidade para captar o "sentido" de tomate em forma pictorica distingue 
a resposta do pintor da tentativa fmstrada e informe pela qual o nao artista reage 
aquilo que pode ser uma experiencia muito semelhante. 

Experimentos com criangas tem-nos ajudado a entender a importancia dos 
conceitos representativos destacando a difcrenca entre reconhecer e imitar. David 
Olson fez um trabalho pioneiro sobre o problema do porque, num certo estagio 
de desenvolvimento, as criangas podem reconhecer uma diagonal e distingui-la 
de uma vertical ou horizontal, e nao podem imitar a diagonal de um modelo nem 
em desenho, nem em disposigao de pegas num tabuleiro de xadrez. Em um de 
seus experimentos, mostraram as criangas uma formagao em diagonal num tabuleiro 
modelo, mas com a pedra inferior direita desviada para um espago a esquerda. 
Todas as criangas imediatamente disseram que a disposigao nao era "em linha 
cruzada" mas nenhuma delas pode dizer ou mostrar como chegaram a essa con- 
clusao, ou corrigir o desvio movimentando a pedra para o lugar certo. 

A unica maneira efetiva de fazer com que as criangas tivessem bom resultado 
foi atrair-lhes a atengao para os componentes formais envolvidos na feitura da 
diagonal: comece num canto inferior, atravesse em linha reta, termine no angulo 
superior oposto, nao se movimente na dirccao vertical ou horizontal, etc. Em 
outras palavras, o que a crianga devia aprender nao era exatamente o conceito 
visual da diagonal mas as caracterfsticas formais das quais se contpoe. "A dife- 
renga", afirmei nesta relagao, "nao e principalmente entre percepgao e represen- 
tagao, mas entre percepgao de efeito e percepgao de forma, sendo a ultima 
necessaria a representagao". 

Quer sejam ensinadas ou nao, as criangas eventualmente adquirem a arte 
de fazer diagonals. Como veremos, durante o desenvolvimento do desenho espon- 
taneo, as criangas primeiro dominant a relagao entre horizontal e vertical e em 
seguida procedem dali para as diregoes obhquas. Isto e, elas conseguem os conceitos 
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representatives necessarios para manusear configuragoes de crescente complexidade 
e relagoes formais. 

Os tipos de configuragoes que o novato pode controlar sao as vezes descritos 
como "schemata". Este termo nao seria tao errado se, como disse antes, fosse 
aplicado a toda arte e nao contivesse conotagoes negativas. Infelizmente, o termo 
freqiientemente significa que a crianga e limitada por convencdes rfgidas que 
ligam seus olhos e maos a modelos primitives que devem ser quebrados como 
cascas de ovos se o principiante quiser adquirir sua liberdade de expressao. Tal 
visao pode apenas bloquear o entendimento e conduzir a praticas educacionais 
perniciosas. Quando alguem sobe uma escada, deve ultrapassar o primeiro degrau 
a fim de alcancar o segundo; contudo, o primeiro nao foi um obstaculo para o 
segundo, mas antes um pre-requisito para atingi-lo. Do mesmo modo, os primeiros 
conceitos representatives nao sao camisas de forga mas formas indispensaveis de 
conccpcdcs iniciais. Sua simplicidade e apropriada ao nfvel de organizagao no 
qual a mente do jovem desenhista opera. A medida que a mente se torna mais refi- 
nada, os padroes que cria tornam-se mais complexos, e os dois processos de desen- 
volvimento se reforgam constante e mutuamente. A nfveis de alta complexidade, os 
conceitos representatives nao sao mais tao facilmente detectados como o sao em 
trabalho inicial, mas, longe de ser superados ou postos de lado pelo artista ma- 
duro, eles continuant sendo — a um nfvel apropriado a riqueza de seu pensamento — 
formas indispensaveis que por si so possibilitam-no expressar o que tem a dizer. 

Deve-se reconhecer em Gustaf Britsch a primazia de demonstrar sistema- 
ticamente que a forma pictorica se desenvolve organicamente segundo regras 
definidas desde os padroes mais simples aos progressivamente mais complexos, 
num processo de diferenciagao gradual. Britsch mostrou a inadequagao da aborda- 
gem "realfstica" que encontrava nos desenhos infantis nada mais que imperfeigoes 
encantadoras e que podia considerar as fases de seu desenvolvimento apenas em 
terrnos de "corregao" crescente. Professor de arte, Britsch nao se valeu da psicologia 
da percepgao, mas suas descobertas sustentam e sao sustentadas pelas correntes 
mais recentes nesse campo. Como muitos pioneiros, no ataque a abordagem 
realfstica, Britsch parece ter levado suas ideias revolucionarias ao extremo oposto. 
Ate onde se pode determinar pelos artigos publicados com seu nome, sua analise 
deixa pouca margem a influencia do objeto percebido sobre a forma pictorica. 
Para ele o desenvolvimento da forma era um processo mental autonomo, um 
crescimento semelhante ao de uma planta. Mas esta unilateralidade torna sua 
consideragao ainda mais impressiva; e reconhego que, a medida que tento descrever 
algumas fases do desenvolvimento formal como uma agao recfproca de conceitos 
perceptivos e de representagao, estou procedendo da base estabelecida por Britsch. 


O Desenho como Movimento 

O olho e a mao sao o pai e a mae da atividade artfstica. Desenhar, pintar 
e modelar constituem tipos de comportamento motor humano, e pode-se supor 
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que eles tenham se desenvolvido de dois tipos mais antigos e mais gerais de tal 
comportamento — movimento expressivo e descritivo. 

Os primeiros rabiscos de uma criaruja nao tem como objetivo a representa£ao. 
Constituem uma forma de atividade motora agradavel na qual a crianca exercita 
seus membros, com o prazer maior de ter os tra£os visfveis produzidos pela vigorosa 
a?ao que o bra£0 faz de um lado para o outro. E uma experiencia fascinante fazer 
surgir alguma coisa visfvel que nao existia antes. Este interesse no produto em 
si pode ser observado mesmo nos chimpanzes que branqueiam suas jaulas com 
pcdacos de cal ou manejam uma brocha. E um simples prazer sensorial, que 
permanece vivo mesmo no artista adulto. 

As crian£as tem necessidade de muito movimento, desse modo, o desenho 
comefa como cabriola sobre o papel. A configura£ao, a extensao e a orienta£ao 
dos tra£os sao determinados pela constru£ao mecanica do brago bem como pelo 
temperamento e estado de espirito da crianga. Aqui se encontra o imcio do 
movimento expressivo, isto e, as manifestagoes do estado de mente momentaneo 
do desenhista assim como seus mais permanentes tragos de personalidade. Estas 
qualidades mentais refletem-se constantemente na velocidade, ritmo, regularidade 
ou irregularidade e configuragao dos movimentos do corpo, e assim deixam sua 
marca nos tragos de lapis ou de pincel. As caracteristicas expressivas do compor- 
tamento motor tem sido estudadas sistematicamente na caligrafia por grafologos, 
mas elas tambem contribuem consideravelmente para o estilo dos pintores e 
escultores, como sera examinado posteriormente. 

Alem de ser expressivo, o movimento e tambem descritivo. A espontanei- 
dade de agao e controlada pela intengao de imitar propriedades de agoes ou 
objetos. Os gestos descritivos usam as maos e os bragos, freqiientemente sustentados 
pelo corpo todo, para mostrar como alguma coisa e, foi ou poderia ser grande 
ou pequena, rapida ou lenta, arredondada ou angulosa, distante ou proxima. Tais 
gestos podem se referir a objetos ou eventos concretos — tais como camundongos 
ou montanhas ou o encontro entre duas pessoas - mas tambem, de modo figurado, 
a grandeza de uma tarefa, a distancia de uma possibilidade, ou a um choque de 
opinioes. A representagao pictorica deliberada provavelmente tem sua origem 
motora no movimento descritivo. A mao que traga no ar, durante uma conversa, 
a forma de um animal nao esta longe de fixar este trago na areia ou num muro. 

Costumamos admitir que o comportamento motor do artista e apenas um 
meio para produzir pintura ou escultura e que tem valor em si e por si proprio 
tanto quanto a a?ao do serrote e plaina no trabalho do marceneiro. Em nossa 
propria epoca, contudo, os assim chamados "action painters" acentuaram a 
qualidade artfstica do movimento executado durante a produ5ao de uma obra 
de arte e provavelmente nunca houve um artista para quem algumas das proprie- 
dades expressivas do movimento do pincel e do corpo nao entrassem como parte 
de sua "propos^ao". 

Este aspecto representativo do comportamento motor e absolutamente 
evidente nas criangas pequenas. Jacqueline Goodnow relata que, quando as 
crian5as de jardim da infancia sao solicitadas a combinar uma serie de sons com 



uma serie de pontos, desenham os pontos em fileira da esquerda para a direita 
mas nao deixam espago em branco no papel para combinar os intervalos entre 
grupos de sons. Ao inves, elas, com freqiiencia, usam pausas motoras: fazem dois 
pontos, pausa, fazem outros dois pontos, etc. Para elas, isto representa bem o 
som modelo mesmo que os intervalos nao aparegam no papel. A Figura 119 e 
o desenho de um homem cortando grama, feito por uma menina de quatro anos. 
O segador, a direita, e descrito por um turbilhao nao apenas porque as linhas 
em rotagao traduzem, visualmente, o movimento caracterfstico da maquina, mas 
tambem porque o brago da crianga reinterpreta o movimento como um gesto 
durante o desenho. 



Figura 119 


Da mesma maneira, a seqiiencia na qual partes diferentes de um objeto 
sSo desenhadas e significativa para a crianga mesmo que nada dele se apresente 
no desenho terminado. Nas primeiras etapas a figura e com freqiiencia desenhada 
Primeiro, e posteriormente vestida com paletos e calgas adequados. Criangas de 
mente debil e de vista fraca em particular se satisfazem, as vezes, com a mera 
conexao temporal dos itens que estao intimamente ligados no ato de desenhar. 
Elas nao se importam em traduzir visualmente estas conexoes no papel, mas 
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espalham os olhos, as orelhas, a boca, e o nariz do rosto sobre o papel numa 
desordem quase casual. A ordem na qual as criangas produzem as varias partes 
de seus desenhos e da maior importancia para o significado psicologico do trabalho 
e nao deveria ser negligenciada na pesquisa. 

Isto nos faz lembrar de um dos aspectos mais fundamentals da arte visual, 
isto e, que toda a feitura manual do quadro — ao contrario da fotografia — surge 
em seqiiencias, enquanto o produto final deve ser visto simultaneamente. A nfvel 
mais elementar isto encerra a diferenga entre a experiencia de desenhar uma 
linha, de ve-la serpentear atraves do papel, como uma linha crescente num desenho 
animado, e o produto final estatico do qual muito desta dinamica desapareceu. 
0 trajeto circular de uma linha e de natureza muito diferente da simetria central 
do cfrculo bidimensional que resta como produto final. 

A tarefa do artista torna-se mais diffcil nab apenas pelo fato de nao poder 
contar com o movimento vivo que sentiu enquanto desenhou ou esculpiu, mas 
tambem pela dificuldade de ter de conservar na mente um todo, em parte presente, 
em parte a ser completado a medida que o trabalho prossegue, enquanto produz 
uma pequena parte. Como se deve desenhar o contorno esquerdo de uma perna 
sem poder relaciona-lo com o direito que ainda nao se encontra ali? 

Como uma questao de estrategia geral, a seqiiencia em que o artista produz 
uma obra e importante e caracterfstica. Por exemplo, se a composigao toda deve 
depender de um esqueleto estrutural basico, este esqueleto e preferivelmente orga- 
nizado primeiro emseus aspectos gerais e gradualmente aperfeicoado como um todo. 
Charles Baudelaire escreve: "Uma boa pintura, fiel e igual ao sonho que a fez 
nascer, deve ser criada como um mundo. Do mesmo modo que a Criagao que 
vemos e o resultado de varias criagoes, das quais as primeiras se tornaram sempre 
mais completas pelas seguintes, assim tambem uma pintura, se trabalhada harmo- 
niosamente, consiste de uma serie de imagens sobrepostas, onde cada nova camada 
da mais realidade ao sonho e faz com que ele escale um outro degrau no sentido 
da perfeigao. Ao contrario, contudo, eu me lembro de ter visto nos estudios de 
Paul Delaroche e Horace Vernet pinturas enormes nao esbocadas mas parcialmente 
feitas, isto e, absolutamente terminadas em certas areas, enquanto outras estavam 
apenas indicadas com um contorno preto ou branco. Poder-se-ia comparar este 
tipo de trabalho com uma tarefa puramente manual que deve cobrir uma certa 
quantidade de espago num dado tempo ou com uma longa rota dividida em muitas 
etapas. Quando uma segao estiver terminada, esta pronta, e quando todo o curso 
estiver terminado, o artista esta livre de sua pintura." 


0 Circulo Primordial 

Ver a forma organizada emergir dos rabiscos das criangas e assistir a um 
dos milagres da natureza. Na verdade o observador nao pode deixar de lembrar 
daquele outro processo de criagao, a formagao de vortices e esferas cosmicas a 
partir da materia amorfa do universo. Formas circulares gradativamente aparecem 
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nas nuvens de tragos ziguezagueantes. A princfpio sao rotagoes, tragos do movi- 
mento de brago correspondentes. Mostram o aplanamento ou simplificagao de 
curvas que sempre resultam do treino motor. Qualquer operagao manual chega 
depois de um certo tempo a movimentos fluentes de formas simples. Os cavalos 
viram a esquina do portao do curral que lhes e familiar, numa curva perfeita. 
Os caminhos curvos dos ratos que percorrem labirintos angulares e as belas espirais 
descritas por um bando de pombas em voo sao outros exemplos de habilidade 
motora. A historia da escrita mostra que as curvas substituem os angulos e que 
a continuidade substitui a descontinuidade a medida que a lenta produgao de 
inscribes da lugar ao rapido cursivo. A construgao em alavanca dos membros 
humanos favorece o movimento curvilmeo. O brago gira ao redor da articulagao 
do ombro e rotagao mais sutil e possibilitada pelo cotovelo, pulso e pelos dedos. 
Assim as primeiras rotates indicam organizagao de comportamento motor de 
acordo com o princfpio da simplicidade. 

O mesmo princfpio tambem da prioridade visual a forma circular. O cfrculo, 
que com sua simetria central nao particulariza nenhuma diregao, e o padrao visual 
mais simples. E do conhecimento geral que os objetos, que se encontram demasia- 
damente distantes para revelar seu contorno particular, sao percebidos como 
redondos, ao inves de como qualquer outra configuragao. A perfeigao da forma 
circular atrai a atcncao. Observei que a redondez da pupila torna o olho do animal 
um dos fenomenos visuais mais notaveis da natureza. Um olho falso na asa de 
uma borboleta Simula a presenga de um adversario temfvel e nos repteis, peixes e 
passaros, elaborados recursos mimeticos escondem os discos reveladores das pupilas. 
Experimentos feitos por Charlotte Rice mostraram que as criangas pequenas, com 
freqiiencia, escolhem os cfrculos em uma colegao de diferentes configuragoes 
mesmo que se lhes pega para procurar rornbos, e Goodnow relata que as criangas 
ao desenhar figuras humanas comegam pelo cfrculo da cabega. De fato, como 
veremos, a figura humana se desenvolve geneticamente do "cfrculo primordial" 
que originalmente representa a figura toda. 

O cfrculo e a primeira forma organizada que emerge dos rabiscos mais ou 
menos sem controle. E claro, nao se deve procurar perfeigao geometrica nestes 
desenhos. O controle motor e visual da crianga nao apenas e insuficiente para 
produzir forma exata, porem o mais importante e que do ponto de vista da 
crianga e desnecessario. Segundo as colocagoes de Piaget e Inhelder, as primeiras 
configuragoes sao topologicas ao inves de geometricas, isto e, visam propriedades 
gerais, nao metricas, como rotundidade, fechamento, retitude, nao em corpori- 
ficagao especffica ideal. Na maior parte do tempo estas configuragoes se asse- 
melham aos cfrculos ou bolas o suficiente para nos fazer entender o que se 
pretende; e quando se estuda um grande numero de desenhos infantis aprende-se 
a distinguir os cfrculos intencionais dos rabiscos sem objetivo ou outras formas 
como ovais ou retangulos. Em particular, percebe-se uma diferenga clara entre 
o mero produto da rotagao e a forma intencionalmente redonda e fechada, 
controlada pelo olho do desenhista. Pode-se supor tambem que muito cedo na 
experiencia da crianga a curva linear tragada a lapis ou pincel se transforma em 
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um objeto visual bidimensional, um disco que e percebido como uma "figura" 
sobre um fundo. No capftulo sobre "Espa£o" veremos mais sobre a natureza 
perceptiva de figura e fundo. E suficiente, aqui, notar que este fenomeno e respon- 
savel pela transformafao da linha unidimensional a lapis em contorno perceptfvel 
de um objeto solido. 

Esta transforma5ao perceptiva propicia um outro evento fundamental na 
genese da feitura de imagem: o reconhecimento de que as configuragoes dese- 
nhadas no papel ou feitas de argila podem substituir outros objetos do mundo, 
aos quais elas se relacionam como significante para o significado. Esta descoberta 
da jovem mente e tao especificamente humana que o filosofo Hans Jonas descreveu 
a feitura de imagem como o atributo mais decisivo e unico do homem. Nao temos 
meios para dizer com certeza em que ponto do desenvolvimento da crianga ela 
comega a representar por meio de suas configuragoes. Provavelmente isto ocorre 
antes que ela confirme o fato ao observador adulto apontando para seu rabisco 
dizendo "Cachorrinhos!" Mesmo depois que o estagio tenha sido claramente 
ale an 9 ado nao ha razao para se supor que todas as configuragoes que fizer daf 
por diante serao percebidas pela crianca como representativas. 

Tem-se afirmado que a crianga recebe a inspiragao para suas formas iniciais 
de varios objetos redondos observados no ambiente. Os psicologos freudianos 
derivam-nas dos seios maternos, os adeptos de Jung, da mandala; outros atribuem 
ao sol e a lua. Estas especulagoes baseiam-se na convicgao de que cada qualidade 
formal das imagens deve, de algum modo, derivar-se de observagoes do mundo 
ffsico. Realmente a tendencia fundamental no sentido de uma configuragao mais 
simples no comportamento motor e visual e absolutamente suficiente para explicar 
a prioridade das formas circulares. O cfrculo e a forma mais simples possfvel no 
meio pictorico porque e centralmente simetrico em todas as dirccdcs. 

Contudo, uma vez que a forma circular surge na obra pictorica, estabelece 
relagao com a configuragao similar dos objetos percebidos no ambiente. Esta 
similaridade apoia-se, no infeio, numa base muito ampla, inespecffica. A fim de 
entender este uso inicial das formas redondas devemos lembrar que mesmo os 
adultos usam cfrculos ou esferas para representar qualquer forma ou todas as 
formas ou nenhuma em particular. Sendo a forma mais inespecffica e universal, 
as esferas, os discos e os aneis figuram preponderantemente em modelos iniciais 
da terra e do universo, nao tanto com base na observagao, mas devido ao fato 
da configuragao desconhecida ou redoes espaciais desconhecidas serem repre- 
sentadas da maneira mais simples possfvel. Depois que um deus separara os ceus, 
as aguas e a terra seca umas da outra, relata Ovfdio nas Metamorfoses, "seu pri- 
meiro cuidado foi conformar a terra em uma imensa esfera, de modo que ela 
pudesse ser igual em todas as diregoes". 

Nos modelos moleculares dos qufmicos, as partfculas sao representadas 
por esferas; e em forma de bola eram os atomos dos quais, segundo os atomistas 
gregos, o mundo era feito. Da mesma maneira que o adulto usa esta configuragao 
mais geral quando nenhuma outra especifica5ao e necessaria ou disponfvel, uma 
crian5a pequena usa formas circulares em seus desenhos para representar quase 



todos os objetos: uma figura humana, uma casa, um automovel, um livro e mesmo 
os dentes de um serrate, como se pode ver na Figura 120, um desenho feito por 
uma crianca de cinco anos. Seria um erro dizer que a crianga negligencia ou 
representa mal a forma destes objetos. Apenas para os olhos do adulto representa-os 
redondos. Em realidade, a rotundidade intencional nao existe antes que outras 
formas, tais como a retitude ou a angularidade, sejam acessfveis a crianga. Na 
etapa em que ela comega a desenhar cfrculos, a forma ainda nao esta diferenciada. 
O cfrculo nao representa a rotundidade mas a qualidade mais geral de "coisa" — 
isto e, a compacidade de um objeto solido diferenciado do fundo ignorado. 



Figura 120 


No decurso do enriquecimento das formas iniciais, mais cedo ou mais tarde 
a crianga desenvolve o cfrculo primordial em duas diregoes. Uma e a combinagao 
de varios cfrculos num padrao mais complexo. A Figura 121 e um exemplo de 
como a crianca tenta colocar cfrculos concentricamente ou varios cfrculos 
menores em um maior. O "conter" e provavelmente a relagao espacial mais 
simples entre unidades pictoricas que a crianga aprende a dominar. Ao nfvel mais 
elementar, dois cfrculos concentricos podem ser usados para representar uma 
orelha com seu oriffcio ou uma cabega com o rosto. Elaborates posteriores do 
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Figura 121 


tema continente servem para mostrar pessoas numa casa ou num trem, comida 
num prato, corpos rodeados por vestidos. 

A outra elabora£ao do cfrculo torna seus raios nftidos e leva aos padroes 
de irradia£ao solar, nos quais as linhas retas ou oblongas irradiam de um cfrculo 
central ou de uma combina5ao de cfrculos concentricos. Embora a mera rotundi- 
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dade nao indique, de modo algum, diregao espacial, isto e feito por cada raio, 
mas uma vez que a famflia de raios cobre todas as diregoes de um modo mais 
ou menos uniforme, a figura irradiante como um todo ainda opera num estagio 
anterior ao da diregao diferenciada. O padrao de irradiagao solar pode ser usado 
como um "design" livre (Figura 122a); em varios nlveis de diferenciagao pode 
ocorrer como uma flor (b), uma arvore com folhas (c), o cocar de um Indio (d), 
um lago rodeado de plantas (e), uma arvore com galhos (f), uma cabega com cabelos 
(g) a mao com os dedos (h), o sol com um nucleo de fogo ou uma lampada com 
o bulbo no centra (i), um homem correndo (k). 

Eis aqui uma boa ilustragao de como um padrao formal, uma vez acres- 
centado ao repertorio da crianga, sera usado - de um modo mais ou menos 
identico — para descrever objetos diferentes de estrutura analoga. Por exemplo, 
na Figura 1221, o clrculo interno pintado de vermelho, o externo de amarelo, 
foi usado por uma crianga para representar o sol bem como uma lampada. As 
Figuras 122 g, h e k mostram que, para manter a simetria radial estruturalmente 
simples, pode-se violentar consideravelmente o modelo. Cabelos, dedos e pernas 
crescem ao redor de uma base central a fim de preservar a simetria central do 
todo. Tal aplicagao de um padrao adquirido a uma grande variedade de temas, 
com freqiiencia, a custa da verossimilhanga, pode ser encontrada mesmo nos 
mais altos nlveis do pensamento humano - por exemplo, em configuragoes 
caracterlsticas do estilo de um artista ou nos conceitos chave de uma teoria 
cientlfica. 


A Lei da Diferenciagao 

Ao tratar do clrculo primordial ja me referi a diferenciagao. Em sua forma 
mais elementar este princlpio indica que o desenvolvimento organico sempre 
procede do simples para o mais complexo. No seculo XIX, quando surgiu a ideia 
da evolugao biologica, este princlpio veio a significar a divisao de uma organizagao 
unitaria em fungoes mais especlftcas. Herbert Spencer apresenta esta nogao em 
First Principles de 1862 e relata que o encontrou no tratado de Karl von Baer 
sobre a evolugao dos animais, publicado em 1828. Do ponto de vista de Spencer, 
a diferenciagao implica tambem num desenvolvimento partindo do indefinido 
para o definido, da confusao para a ordem. Em nossa propria epoca, o conceito 
e usado por Raget para descrever, por exemplo, como o eu e o mundo externo, 
originalmente indiferenciados, vem a se separar num certo estagio de desenvol- 
vimento mental. Antes desta diferenciagao, explica Piaget, "as impressoes experi- 
mentadas e percebidas nao estao ligadas a consciencia pessoal sentida como um 
'eu' tampouco aos objetos concebidos como exteriores ao eu. Eles simplesmente 
existem num bloco dissociado ou se espalham no mesmo piano, que nao e nem 
interno nem externo, mas intermediario entre estes dois polos". 

Para o nosso fim especlfico sera util combinar o princlpio da diferenciagao 
com o princlpio gestaltiano da simplicidade. Conservando a nossa premissa de 
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que perceber e conceber procedem do geral para o especlfico, afirmamos em 
primeiro lugar que qualquer configuragao permanecerd tao indiferencicidci quanto 
permitir a concepgao que tem o desenhista do objeto em mira. Se, por exemplo, o 
proposito de um desenho se limita a descrever a triangularidade de uma piramide 
como diferencia£ao da redondez de uma nuvem, ele pode mostrar nada mais 
especifico do que triangularidade contra redondez. 

Em segundo lugar, a lei da diferencia?ao afirrna que ate que um aspecto 
visual se tome diferenciagdo, a serie total de suas possibilidades sera representada 
pela estruturalmente mais simples entre elas. Por exemplo, mencionei que o 
clrculo, sendo a mais simples de todas as formas possfveis, representa todas elas 
ate que se diferenciem. Conclui-se que no estagio que precede a diferencia?ao, o 
clrculo ainda nao representa a rotundidade — os dentes da serra na Figura 120 
nao sao intencionalmente redondos — mas apenas incluem rotundidade na roupa- 
gem indiferenciada de todas as formas possfveis. Somente quando outras formas, 
por exemplo, linhas retas ou quadrados, se articulam, contain realmente as 
formas redondas a representar rotundidade: as cabe?as, o sol, as palmas das maos. 
Podemos expressar tambem este princfpio dizendo, como E. H. Gombrich, que 
o significado de um aspecto visual particular depende das alternativas consideradas 
pelo desenhista. Um clrculo e um clrculo apenas quando triangulos sao acesslveis 
como alternativa. 

Nesta conjuntura e util referirmo-nos a uma distincao feita pelos lingiiistas 
entre unidades marcadas e nao marcadas. Como exemplo John Lyons usa as 
palavras "cao" e "cadela". Ele diz que "cao" e semanticamente nao marcada 
(ou neutra), uma vez que pode ser aplicada tanto para machos como para femeas 
("voce tem um belo cao: e macho ou femea?") Mas "cadela" e marcada (ou 
positiva) uma vez que se restringe as femeas. Pode ser usada, em contraste, com 
a palavra nao marcada para determinar o sentido desta como negativa ao inves 
de neutra ("E um cao ou uma cadela?"). Lyons conclui que "o termo nao marcado 
tem um sentido mais geral, neutro em relagao a um certo contraste; seu sentido 
negativo mais especlfico e derivado e secundario, sendo uma conseqiiencia de 
sua oposi£ao contextual com o termo positivo (nao neutro)". 

O paralelo com a diferencia£ao de formas visuais esta muito proximo. O 
clrculo e uma forma nao marcada ou neutra, que representa qualquer configu- 
ragao, ate que ela seja nitidamente oposta a outra, formas marcadas, tais como 
quadrados ou triangulos. Em resposta a oposigao a elas, o clrculo assume a tuncao 
semantica especlfica de designar rotundidade. Nao obstante, poder-se-ia ainda 
chama-lo "nao marcado" porque, mesmo entre as outras formas diferenciadas, 
o clrculo retem uma generalidade e simplicidade nao encontradas nas outras. 

Apenas para sistematizar teorias o desenvolvimento da forma pode ser apre- 
sentado como uma seqiiencia padrao de etapas claramente separadas. E posslvel 
e util isolar varias fases e dispo-las em ordens de complexidade crescente. Contudo, 
esta seqiiencia ideal corresponde apenas aproximadamente ao que acontece em 
algum caso particular. Diferentes criangas permanecem em estagios diferentes 
P°r perlodos de tempo diferentes. Elas podem omitir alguns e combinar outros 
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de maneira propria. A personalidade da criaruja e as influencias do meio serao 
responsaveis por essas varia 5 oes. O desenvolvimento da estrutura perceptiva e 
apenas um fator, acrescentado e modificado por outros no processo total do 
crescimento mental. Alem disso, os estagios anteriores permanecem ativos quando 
estagios posteriores ja foram alcangados; e quando a crianca se defronta com uma 
dificuldade pode retroceder a qualquer solugao anterior. A Figura 121 mostra 
a experimentagao com clrculos concentricos; mas ao mesmo tempo um nfvel 
mais alto e indicado pela singularizagao da diregao horizontal na figura oblonga 
que content uma fileira de clrculos. Os padroes radiantes simples da Figura 122 
ocorrem em desenhos que content formas bastante avancadas de figuras humanas, 
arvores e casas. 

Deve-se tambem mencionar que nao ha nenhuma relagao fixa entre a idade 
de uma crianga e o estagio de seus desenhos. Da mesma forma que as criangas 
da mesma idade cronologica variant na assim chamada idade mental, tambem seus 
desenhos refletem variagoes individuals em proporgao ao crescimento artlstico. 
Uma tentativa para correlacionar inteligencia e capacidade no desenho foi iniciada 
por Goodenough com base em criterios bastante mecanicos de realismo e inteireza 
de detalhes. Para a determinagao da maturidade cognitiva geral, Valeria a pena 
seguir esta linha, usando criterios estruturais na avaliagao de desenhos e alguns 
recursos mais adequados do que os testes de QI. 


Vertical e Horizontal 

A variedade de configuragoes produzidas pelas criangas pequenas em seus 
desenhos e naturalmente ilimitada. Uma ntorfologia extensa foi apresentada por 
Rhoda Kellogg. Limitarei minha descrigao aos poucos aspectos mais fundamentals, 
que sao ao mesmo tempo aqueles encontrados nao apenas no trabalho das criangas, 
mas onde quer que formas sejam manuseadas nos printeiros estagios de concepgao 
visual. 

A linha visualmente mais simples e a reta. Se considerarmos o clrculo como 
o limite de uma superflcie ao inves de uma linha, a reta e a primeira forma de 
linha concebida pela mente. Isto e um tanto obscuro pelo fato de que para o 
brago e para a mao, que devem executar as linhas na pratica, a linha reta e sem 
duvida a mais simples. Ao contrario, um arranjo muscular contplexo deve ser 
ativado para produzir retitude, sendo a razao disto que os bra 50 s e antebragos, 
maos e dedos sao alavancas que seguem naturalmente caminhos curvos. A Figura 
123 indica, esquematicamente, as intrincadas mudan 5 as de velocidade, angulo e 
diregao que sao necessarias se uma alavanca articulada (girando ao redor do ponto 
C) deva trafar uma linha reta (L) a uma velocidade unifornre. E diflcil produzir 
uma linha razoavelmente reta, especialmente para uma crian 5 a. Se, nao obstante, 
linhas retas ocorrem freqiientemente na arte inicial, isto prova como elas sao 
altamente valorizadas. 



Figure 123 


A linha reta e uma invencao do sentido da visao humana sob o mandato 
do princfpio da simplicidade. E caracteristica das formas feitas pelo homem mas 
ocorre raramente na natureza, porque a natureza e uma configura5ao tao complexa 
de for£as que a retitude, o produto de uma forfa unica, tranqiiila, raramente 
tem oportunidade de acontecer. Delacroix observa em seu diario que a linha reta, 
a serpentina regular e as paralelas, retas ou curvas, "nunca ocorrem na natureza; 
elas existem apenas no cerebro humano. Onde os homens insistem em emprega-las, 
os elementos as corroem". 

Sendo a mais simples, a linha reta representa todas as formas alongadas antes 
de ocorrer a diferencia£ao desta caracteristica. Ela representa bravos, pernas e 
troncos de arvore. Os assim chamados homens-palitos, contudo, parecem ser uma 
invencao dos adultos. Kerschensteiner que examinou um grande numero de 
desenhos infantis declara nunca ter encontrado um homem-palito cujo tronco 
consistisse de uma simples linha. Aparentemente um desenho deve preservar a 
solidez de "coisa" pelo menos numa unidade bidimensional, a fun de satisfazer 
a crian£a. Os ovais alongados sao usados no infcio para combinar solidez com 
"dire£ao" - por exemplo, em representa£6es do corpo humano ou animal. 

As linhas retas parecem rfgidas em comparagao com as curvas. Por esta 
razao os adultos que interpretam a retitude como uma forma de linha entre 
muitas as vezes erroneamente consideram rfgidos as pernas, bragos ou dedos 
retos que aparecem nos primeiros desenhos e continuam a empregar diagnostica- 
mente como sintoma de uma personalidade rfgida ou um meio de expressar uma 
sensacao momentanea de "imobilizagao", por exemplo, de medo. Estas interpre- 
tagoes erroneas mostram como e indispensavel ter em mente a lei de diferencia5ao 
e evitar tomar a qualidade de reta como uma forma especffica, antes dela aban- 
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donar sua furujao de representar todas as formas alongadas. Na historia da arte 
Heinrich Wolfflin alertou que a "rigidez" das representa 5 oes arcaicas nao devem 
ser julgadas como se as "Formmdglichkeuen" (possibilidades formais) posteriores 
ja fossem conhecidas. "Todos os efeitos sao relativos. A mesma forma nao significa 
a mesma coisa em todas as epocas. O significado da vertical nos retratos da 
Renascenga difere da dos retratos dos primitivos. Neste caso e a unica forma de 
representagao: naquele e escolhido entre outras possibilidades e adquire assim 
sua expressao particular". 

A linha reta introduz extensao linear no espaco e desse modo a nogao de 
diregao. De acordo com a lei da diferenciagao, a primeira relagao entre diregoes 
a ser adquirida e a mais simples, a em angulo reto. A intersecgao em angulo reto 
representa todas as redoes angulares ate que a obliquidade seja nitidamente 
dominada e diferenciada daquela em angulo reto. O angulo reto cria um padrao 
simetrico e por isso e o mais simples, e e a base para a estrutura da vertical e 
horizontal, sobre as quais se apoia toda nossa concepgao de espago. 

De fato, quando as relagoes espaciais sao pela primeira vez praticadas limi- 
tam-se as do angulo reto entre horizontal e vertical. Mencionei anteriormente 
que um quadrado com uma inclinagao de 45 graus muda completamente seu 
carater. O angulo objetivamente reto nos vertices e percebido como um padrao 
em forma de telhado, pontiagudo, cujos dois lados se desviam obliquamente 
de um eixo de simetria central. Visualmente, este angulo nao e identico ao angulo 
reto; e, devido a sua relagao mais complexa com a estrutura vertical e horizontal, 
ele so e dominado mais tarde, de um modo geral, junto com a diregao obliqua. 
O Teste de Inteligencia Stanford-Binet indica que a media das criangas de cinco 
anos consegue copiar um quadrado, enquanto apenas a media de sete anos resolve 
com sucesso o rombo. 

A difere 119 a fundamental entre horizontal e vertical e introduzida pela atragao 
gravitacional. Isto nao significa, contudo, que apenas as sensagoes cinestesicas 
sejam responsaveis pelo papel dominante destas diregoes espaciais da visao. Sabe-se 
agora que, no cortex visual do gato, grupos especiais de celulas respondem apenas 
aos estfmulos verticals, outros apenas aos horizontais, outros ainda aos obbquos. 
Maior numero de celulas relaciona-se com as dirccdes horizontal e vertical do 
que com as obliquas. Se a mesma situa?ao prevalecer no cerebro humano, signi- 
ficaria que, sob a influencia da gravidade, a evolu 5 ao estabeleceu o dominio de 
suas diregoes fundamentais no sistema nervoso humano. 

A preferencia perceptiva pela vertical e horizontal existe mesmo a um rnvel 
muito elementar. Fred Attneave relata que, quando quatro luzes sao dispostas 
em um quadrado e as das diagonals sao acesas ao mesmo tempo, o observador 
ve luzes que se movem de um lado para outro, quer horizontal ou verticalmente; 
ele nao ve diagonals que acendem. 

A introdu 5 ao da estrutura basica esta longe de estabelecer uma grade espacial 
solida. A Figura 124 mostra esta ordem recentemente adquirida imposta a um 
padrao de circulos, oblongos e linhas retas no desenho de uma crianca de quatro 
anos. O simples "cao" da Figura 125 e inteiramente construfdo neste sistema 



175 



listencia com a qual um tema 
istnajao total das duas figuras 


176 



Figura 126 

Figura 126 

atem-se estritamente as duas diregoes principals e o desenho do vestido, meias e 
sapatos bem como o dos dentes e o das digniffcantes rugas, que estabelecem uma 
distingao entre a fronte da mae e a da filha, obedecem a lei com logica visual 
igualmente rigorosa. Muitos artistas poderiam, comjusta razao, invejar a disciplina 
incorruptfvel que a crianga impoe a realidade e a clareza com que ela interpreta 
o tema em questao. O desenho pode tambem servir para mostrar como os estagios 
iniciais sobrevivem quando os mais avangadosja foram alcangados. Para representar 
os cabelos, a crianga retrocedeu aos movimentos desorganizados do estagio de 
rabisco, usando formas ziguezagueantes e espirais mais ou menos controladas. 
Cfrculos e formas radiantes aparecem nas faces, olhos e mao direita da mae, e o 
brago direito parece indicar a transigao da retangularidade para o nfvel mais elevado 
das formas curvas, que ainda nao foi atingido. Finalmente a Figura 127, copiada 
de um desenho mais complexo a creiom colorido, demonstra como um unico 
recurso formal — o padrao horizontal - vertical em T - e usado engenhosamente 
para traduzir duas coisas muito diferentes: o corpo e saia da menina e o poste 
do semaforo. Somente um grande numero de exemplos poderia indicar a riqueza 
inexaunvel das invengoes formais que as criangas obtem a partir de simples 
relagao vertical-horizontal, cada uma delas surpreendentemente nova e ao mesmo 
tempo fiel ao conceito basico do objeto. 

Como todos os recursos pictoricos, a rela?ao vertical-horizontal e primeiro 
apresentada em unidades isoladas e em seguida aplicada, em um estagio posterior. 
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Figura 127 

ao espago total do quadro. Em desenhos initials uma figura internamente bem 
organizada pode flutuar no espago, totalmente desvinculada das outras ou do 
piano do quadro; enquanto na Figura 127 o quadro inteiro, incluindo os limites 
retangulares da folha de papel de desenho, esta espacialmente integrado. As verticals 
das figuras, plantas e postes sao vistas em relagao ao piso horizontal. O desenho 
tornou-se uma entidade visual unificada, na qual cada detalhe ocupa um lugar 
claramente definido no todo. 

A estrutura vertical-horizontal e inerente a composigao visual, da mesma 
forma que o ritmo a musica. Mesmo quando nenhuma forma corporifica nitida- 
mente qualquer diregao, todas as formas presentes num desenho sao percebidas 
como desvios delas. Piet Mondrian em suas ultimas pinturas reduziu sua concepgao 
do mundo a relagao dinamica entre a vertical como a dimensao de aspiragao e a 
horizontal como a base estavel. 

Obliquidade 

Deve-se distinguir com cuidado o uso deliberado da obliquidade, da distri- 
buigao casual das dirccocs espaciais nos primeiros trabalhos. Preocupamo-nos 
agora com o enriquecimento controlado da estrutura vertical-horizontal. Esta 
estrutura deve ter sido dominada primeiro e continua sendo a base de referencia 
que por si so torna possfvel a obliquidade. A obliquidade e sempre percebida 
como um desvio, daf seu carater fortemente dinamico. Ela introduz no meio 
visual a difcrcnca vital entre configuragoes estaticas e dinamicas, ainda nao 



diferenciadas na primeira fase. Quando voltamos a olhar para a Figura 126 sob 
este novo ponto de vista, talvez sejamos tentados a perceber os bragos estendidos 
da mae como um gesto de desespero, uma declaragao de derrota. Isto seria uma 
interpretagao erronea porque, ao mvel inicial, a relagao em angulo reto, a maxima 
diferenga direcional, serve para esclarecer a distingao funcional entre corpo e 
bragos. Somente quando a divergencia de membros e tronco foi entendida atiaves 
de seus contrastes maiores pode ser manuseada com desvios mais sutis. 

Se considerarmos o porque do trabalho de arte prosseguir do mvel mais 
simples para o mais complexo, entendemos que fatores tanto internos como 
externos devem ser considerados. Internamente, o organismo amadurece, e a 
medida que se torna capaz de funcionamento mais diferenciado mostra necessidade 
de aplicar esta capacidade. Este desenvolvimento, contudo, nao e concebfvel 
sem o mundo externo, que oferece toda a variedade de relagoes direcionais e que 
e melhor entendida especialmente atraves da distingao entre coisas em repouso 
e coisas em movimento. O movimento e de importancia tao vital para a crianga 
que ela tern grande prazer em fazer com que as coisas se movimentem visivelmente 
em seus desenhos. 

As relagoes obllquas sao aplicadas gradualmente a tudo que a crianga desenha. 
Elas ajudam a tornar sua representagao mais rica, mais vivida, mais verossfmil 
e mais especffica. Isto pode ser constatado comparando as Figuras 128 e 129. 
Sao decalcadas de dois desenhos feitos pela mesma crianga - um cerca de um 
ano antes do outro. A Figura 128 mostra dois detalhes separados do primeiro 
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desenho; a Figura 129, uma parte 4o ultimo. A arvore e a flor do primeiro desenho 
sao feitas com os recursos limitados da angularidade vertical-horizontal, clara e 
consistentemente. Mas a arvore do ultimo desenho e mais interessante aos olhos; 
parece mais uma arvore, e a constante aplicagao de angulos obllquos da a impressao 
de uma coisa viva, crescente. Na girafa do primeiro desenho as principals relagoes 
entre cabega, pescogo e corpo sao executadas por meio de angulos retos. Ha o 
inlcio da obliqiiidade nas pemas, mas parece que este aperl'cicoamento e devido 
nao tanto a observagao que a menina faz do animal mas a falta de espago. (Como 
freqiientemente acontece, o planejamento espacial fora insuficiente, de modo que 
no momento de desenhar as pemas descobriu que tinha que comprimi-las lateral- 
mente para que nao cortassem a linha base do terreno.) Um ano mais tarde o 
animal caminha livremente, numa atitude mais viva, mais especificamente propria 
de girafa. A diferenciagao serve nao apenas para distinguir entre partes separadas 
mas tambem para levar a uma execugao mais sutil da configuragao. O terreno 
ondulante substituiu a linha base reta. 

Em todos estes aspectos o desenho mais recente faz o primeiro parecer 
rfgido e esquematico; mas a ultima etapa poderia nao ter sido verdadeiramente 
dominada se a primeira nao a tivesse precedido. Por esta razao nao e aconselhavel 
ensinar a crianga como fazer configuragoes mais complexas — o que pode ser 
facilmente feito, exaltando as ambigoes sociais da crianga, mesmo que perturbe 
seu desenvolvimento cognitivo. Uma vez que o primeiro estagio foi suficientemente 
explorado, o anseio para conseguir uma maior complexidade leva ao progresso 
na epoca conveniente, sem ajuda externa. 

Se nos adultos achamos diflcil imaginar que um assunto tao simples como 
a relagao angular entre formas possa oferecer tanta dificuldade, talvez nos tornemos 
razoaveis com os enigmas perceptivos criados por uma pega de mobiliario, uma 
mesa que tem angulos de 120 graus em acrescimo aos cornuns, que chamamos 
de reto (Figura 130). Estas mesas sao projetadas para que sejam mais versateis na 
distribuigao das pessoas sentadas na relagao entre elas e o trabalho e na relagao 
entre as pessoas. Combinadas em grupos, elas produzem novas configuracbes 
surpreendentes. Predizer como elas parecerao numa certa posigao ou mesmo 
simplesmente lembrar sua forma requer consideravel habilidade visual. Em assuntos 
praticos, tais como mobiliario, tendemos a nos ater as configuragoes e relagoes 
elementares em angulo reto. 


A Fusao de Partes 

Durante os primeiros estagios a diferenciagao da forma e conseguida princi- 
palmente mediante o acrescimo de elementos autonomos. Por exemplo, a crianga 
procede da primeira representagao da figura humana como um mero clrculo, 
acrescentando linhas retas, formas oblongas ou outras unidades. Cada uma destas 
unidades e uma forma geometricamente simples, bem definida. Sao ligadas por 
meio de relagoes direcionais igualmente simples, a princlpio vertical-horizontal. 
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posteriormente oblfqua. A constnajao de padroes totais relativamente complexos 
torna-se possfvel por meio da combina5ao de varios padroes simples. 

Isto nao significa que, no primeiro estagio, a crianga nao tenha nenhum 
conceito integrado do objeto total. A simetria e unidade do todo e a planificagao 
de proporcdes mostram que — dentro de limites — a crianca conforma as partes 
tendo em vista a sua colocagao final no padrao global. Mas o metodo analftico 
permite-lhe tratar a cada momento em particular uma simples forma ou diregao. 
Algumas criangas desenvolvem este processo ate a combinagao sumariamente 
intrincada, construindo o todo seguindo essa hierarquia de detalhes, que revela 
observagao cuidadosa. O resultado esta longe de ser pobre. 

Com o tempo, contudo, a crianga comega a fundir varias unidades por meio 
de um contorno comum mais diferenciado. Tanto os olhos como a mao contribuem 
para este desenvolvimento. Os olhos se familiarizam com a forma complexa que 
resulta da combina5ao de elementos ate que seja capaz de conceber o todo com- 
posto como uma unidade. Quando isto e conseguido, os olhos guiam com seguran5a 
o lapis continuamente em movimento ao redor do contorno ininterrupto de uma 
figura humana inteira, incluindo bragos e pernas. Quanto mais diferenciado for 
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o conceito, maior a habilidade exigida para trabalhar desta maneira. A nrveis 
mais altos, mestres do "estilo linear", tais como Picasso ou Matisse, movem-se 
com resoluta precisao ao longo de um contorno que capta todas as sutilezas de 
musculos e ossos. Mas considerando a base sobre a qual a crianga opera, mesmo 
as aplicagoes iniciais do metodo requerem coragem, virtuosismo e um bem dife- 
renciado sentido da configuragao. 

A fusao do contorno tambem se adapta ao ato motor de desenhar. No estagio 
do rabisco, a mao da crianga, com freqtiencia, oscila ritmicamente por algum 
tempo sem levantar o lapis do papel. A medida que desenvolve a forma visualmente 
controlada, comega a fazer as unidades nitidamente separadas. Visualmente, a 
subdivisao do todo em partes claramente definidas conduz a simplicidade; mas 
para a mao em movimento, qualquer interrupgao e um obstaculo. Na historia 
da escrita, houve uma mudanga das letras maiusculas destacadas das inscribes 
monumentais as curvas fluentemente ligadas da caligrafia cursiva, na qual a mao 
tinha precedencia sobre os olhos por razoes de velocidade. De modo similar a 
crianga, com crescente facilidade, favorece o contlnuo fluir da linha. A Figura 
131, um cavalo desenhado por um menino de cinco anos, tem a elegancia da 
assinatura de um homem de negocios. O grau de influencia sobre a configuragao 
permitida pelo desenhista ao fator motor depende consideravelmente da relagao 
entre o temperamento espontaneamente expresso e o controle racional da sua 
personalidade. (Isto pode ser desmonstrado convincentemente na analise grafolo- 
gica da caligrafia.) 



Figure 131 


Os dois peixes (Figuras 132 e 133) sao tornados de desenhos feitos pela 
mesma crianga em epocas diferentes. No primeiro desenho apenas se pode notar 
um primeiro indlcio de fusao nas barbatanas denteadas. Para o resto, o corpo 
e construldo com elementos geometricamente simples em rela 5 ao a vertical-hori- 
zontal. Posteriormente o contorno inteiro e obtido num unico traco audacioso, 
ininterrupto. Ver-se-a que este procedimento re ale a o efeito do movimento 
unificado, favorece a diregao obllqua, e suaviza os angulos — por exemplo, na 
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cauda do peixe. Ha uma tendencia tambem para produzir configurafoes mais 
complexas que as que os olhos podem efetivamente controlar e entender neste 
estagio; assim o primeiro peixe, embora relativamente menos interessante e vivaz, e 
melhor sucedido quanto a organiza£ao. 



A batalha de bolas de neve da Figura 134, desenhada ainda mais tarde pela 
mesma crian£a, demonstra como os experimentos com forma mais diferenciada, 
com o tempo, capacita-a a modificar a forma estatica basica das unidades indivi- 
duals do corpo. O movimento nao se limita mais a orienta£ao espacial relativa de 
partes diferentes, mas o proprio tronco se inclina. Neste estagio, a crianfa maneja 
mais convincentemente as figuras sentadas em cadeiras, que cavalgam ou que 
sobem em arvores. Em uma fase posterior a inclinagao encontra-se a deformagao 
que e empregada no escorco. Esta diferenciagao final, contudo, e tao sofisticada 
que raramente e conseguida espontaneamente, exceto nos casos simples de cfrculos, 
quadrados ou retangulos. 



Figura 134 


A difercnca entre a combinagao de elementos basicos e a conformagao 
de unidades mais complexamente estruturadas encontra analogia em outras ativi- 
dades da mente. Na linguagem, por exemplo, marca a difercnca entre o sistema 
ingles que acrescenta preposigoes aos substantivos, indeclinaveis, e o sistema latino 
mais complexo de inflexao do substantivo dentro de seu proprio corpo, mesmo na 
linguagem, o ultimo nao precede necessariamente o primeiro. Ou, para citar um 
exemplo tirado da psicologia da formagao de conceito, o pensamento primitivo 
concebe a alma, a paixao ou a molestia como entidades separadas acrescentadas 
ou subtraldas a unidade imutavel do corpo ou esplrito; enquanto um racioclnio 
mais altamente diferenciado as define como integradas no funcionamento interno 
da mente ou do proprio corpo ou produzidas por ele. Em nossa propria ciencia 
e filosofia testemunhamos a trans^ao do "pensamento atomista", mais primitivo, 
que interpreta os fenomenos naturais por meio de inter-rela 5 oes entre elementos 
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constantes, a concepcao gestaltiana de processos de campo integrados. Poder-se-ia 
fazer lembrar ao musicologo o desenvolvimento a partir de tons constantes, que 
mudam apenas na altura a medida que se movimentam ao longo de uma linha 
melodica, para acordes integrados, que modificam sua estrutura interna durante 
a progressao harmonica. 

Num sentido mais amplo, o desenvolvimento aqui descrito deve provavel- 
mente ser considerado como uma fase de um processo contlnuo no qual a sub- 
divisao e fusao altemam-se dialeticamente. Uma primeira forma global diferencia-se 
pela subdivisao, por exemplo, quando uma figura oval se divide em cabeca e tronco 
separados. Esta nova combi nacao de unidades simples exige uma intcgracao mais 
completa a um nfvel mais alto, que, por sua vez, tera necessidade de subdivisao 
para outros aprimoramentos num estagio posterior; e assim por diante. 


Tamanho 

O enfoque "ilusiomstico" a rcprcsentacao visual nos faz pensar que qualquer 
imagem representa os tamanhos dos objetos da maneira como parecem ou do modo 
como sao ou como o desenhista quer que sejam. Cita-se a falta de habilidade ou 
descuido na obscrvacao como responsaveis pelos desvios do tamanho "real". 
Termos repreensivos como "inexatidao de tamanho" ou "tamanho exagerado" 
sao tfpicos em tais avaliacbes. 

Do ponto de vista do desenvolvimento, reconhecemos que, como regra 
geral, os tamanhos dos objetos pictoricos provavelmente devam ser iguais antes 
de ser diferenciados. Presumimos que os tamanhos nao sejam diferenciados 
a menos que hajam boas razoes para isso. Assim nossa pergunta nao deveria ser 
"por que as rclacbes de tamanho em algumas pinturas ou esculturas nao corres- 
pondem a realidade?” mas, ao inves, "o que faz com que as criancas e outros 
criadores de imagem deem tamanhos diferentes aos objetos em seus quadros?". 

A hierarquia baseada na importancia e certamente um fator. Nos relevos 
egfpcios, os reis e os deuses sao freqiientemente mais do que duas vezes maiores 
que seus subalternos. Psicologos e educadores de criancas afirmam que elas 
desenham coisas grandes quando as consideram importantes. Contudo, isto leva 
a intcrprctacbes dubias; por exemplo, quando Viktor Lowcnfcld afirma que, num 
desenho de um cavalo perturbado por moscas, a mosca tern aproximadamente 
o mesmo tamanho que a cabeca do cavalo devido a importancia que tern para a 
crianga. Tais explicates sao faceis, mas freqiientemente escondem os mais 
decisivos fatores cognitivos. 

Considere a Figura 135, uma ilustracao tirada da cdicao veneziana das Fdbulas 
de Esopo, publicada em 1491. A raposa faminta tenta induzir o corvo a derrubar 
um bocado apeteclvel, lisongeando-o. A logica visual da historia exige duas 
coordenadas principals, raposa e corvo, comparavel ao cavalo e mosca no exemplo 
de Lowenfeld. Devido aos dois serem de igual importancia na historia, nao ha 
razao para lhes dar diferentes tamanhos no mundo do quadro. De fato, qualquer 
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Figura 136 


elite re nc a tornaria diftcil a leitura da historia como um dialogo entre iguais. Temos 
razoes para admirar a conveniencia da forma escolhida pelo desenhista, que na"o 
se desvia de sua tarefa pela imita5ao mecanica, visualmente injustificada dos 
tamanhos da natureza. 

A semelharnja de tamanho mantemjuntos os itens. E quase impossfvel esta- 
belecer uma rela?ao visual direta entre, digamos, uma figura humana e um alto 
ediftcio, se ambos forem desenhados em escala. Onde tais diferen£as grandes 
de tamanho sao desejaveis, os artistas geralmente preenchem as lacunas entre 
as unidades grandes e pequenas de suas composi5oes por outras de tamanho 
intermediario. 

Na pintura medieval, nao comprometida com o naturalismo mecanico, 
um homem pode ser do tamanho de um ediftcio. Ao mesmo tempo um bispo 
pode carregar na mao a igreja que construiu. Nao e o "modelo" de uma igreja 
mas a propria Igreja; da mesma maneira que a pequena torre sernpre representada 
proxima de Santa Barbara nao e um "stmbolo" mas uma torre, embora tenha 
significado simbolico. Estes exemplos mostram como as difereneas de tamanho 
surgem em resposta a consideragoes de significado, por exemplo, quando a relafao 
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entre criador e criatura ou santo e sua imagem devam ser expressos. Mais tecnica- 
mente: se um homem deve ficar em pe a porta ou olhar de uma janela, seu tamanho 
deve ser reduzido adequadamente. Se num desenho infantil um rosto deve 
acomodar olhos explfcitos, uma boca com dentes e um nariz com ventas, com 
certeza ela o faz grandes - exatamente como Marc Chagall aumenta a cabeca 
de uma vaca para criar espaco interno para uma outra vaca e uma ordenhadora. 
Se, por outro lado, o tamanho ainda nao for diferenciado, as varias partes do 
corpo — cabeca, tronco e membros — recebem aproximadamente a mesma ordem 
de tamanho (Figura 136). 



O mesmo que acontece com o tamanho dos objetos ocorre tambem com 
os intervalos entre eles. A necessidade de aprescntacao clara faz com que a crianca 
deixe espaco vazio suficiente entre os objetos — uma especie de distancia padrao 
que, do ponto de vista realfstico, parece as vezes demasiadamente grande e as 
vezes pequeno demais, dependendo do assunto. Um braco demasiadamente longo 
pode ser necessario para ligar uma figura humana a uma mac a numa arvore, da 
qual a figura se conserva a uma distancia adequada. A proximidade reallstica 
entre itens conserva-se visualmente incomoda por algum tempo. 

O tamanho realfstico e apenas parcialmente relevante em relacao ao tamanho 
das coisas numa pintura porque a identidade perceptiva nao se baseia muito no 
tamanho. A forma e a oricntacao espacial de um objeto nao enfraquece por uma 
altcracao de tamanho, como na musica um aumento ou diminuicao moderada 
do tamanho temporal, atraves de uma mudanca de velocidade, nao interfere no 
reconhecimento de um tema. A irrevelancia basica do tamanho visual e mostrada 
mais notadamente pelo nosso esquecimento habitual da constante mudanca de 
tamanho dos objetos de nosso ambiente, motivado pelas mudancas de distancia. 
Quanto as imagens, ninguem protesta contra a fotografia de um ser humano de 
alguns centimetres de altura ou contra uma estatua gigantesca. A tela de uma 
televisao parece pequena numa sala, mas e so nela concentrarmo-nos por um 
curto tempo para que se torne uma moldura aceitavel paia pessoas e ediffcios 
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Os Erroneamente Chamados Girinos 




Nos primeiros estagios o cfrculo representa a figura humana total, da mesma 
forma que representa muitos outros objetos completes. Posteriormente, sua 
forma e diferenciada pelo acrescimo de acessorios. Por exemplo, na Figura 139, 
desenho de uma igreja feito por um menino de oito anos, o cfrculo inicial ainda 
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Figure 139 


Figura 139 

e claiamente discemlvel. Na figura humana o significado original do clrculo e 
gradualmente limitado pelos acrescimos. Ha essencialmente dois tipos. Na Figura 
137 o clrculo funciona como representapao que nao diferencia a cabeca do tronco. 
Portanto a crianpa e inteiramente coerente ligando a ele pemas e bravos. Somente 
aos adultos parece que alguma coisa foi omitida no desenho. O clrculo freqiien- 
temente se estende para uma forma oblonga ovoide, que pode Conter as fei§oes 
de um rosto em sua parte superior ou sinais de vestuario na inferior. A Figura 138 
ilustra o outro tipo. No centra se encontra uma casa contendo dois peixes, a 
direita um vaqueiro e a esquerda uma vaca. Ha um estomago no corpo do vaqueiro 
e dois no da vaca. Estes estomagos vem bem a proposito de nosso objetivo porque 
mostram que neste caso as duas linhas paralelas veiticais constituem uma repre- 
sentapao que nao diferencia o tronco e as pemas, enquanto o clrculo agora se 
limita a ser uma cabe§a. Os bravos se ligam onde costumam se ligar - as verticals. 
A dupla funpao da linha como unidade autonoma e como contorno nao e ainda 
claiamente diferenciada; as duas veiticais sao contornos (tronco) e linhas objeto 
(pernas) ao mesmo tempo. Pode-se acrescentar que uma falta de diferenciacao 
semelhante e freqiientemente evidente na maneira em que as outras partes do 
corpo sao representadas. Antes dos tra§os do rosto se subdividirem em olhos, 
nariz e boca, eles podem ser desenhados como um unico clrculo, contido no 
clrculo maior da cabe§a; e na Figura 136 os membros ainda nao sao articulados, 
de modo que para o observador adulto os dedos das maos podem parecer estarem 
ligados aos braces e os dos pes as pemas. 

Tradupao para Duas Dimensoes 

A lei de dilerenciacao nos leva a supor que a distincao entre a visao bidi- 
mensional e tridimensional nos desenhos nao exista desde o inlcio. Ao inves, o 
visao bidimensional, sendo a mais simples, e "nao marcada" e serve indiferente- 
mente para ambas. Nada diferencia, a princlpio, a ausencia de profundidade da 
profundidade, ou um objeto piano de um volumoso. As qualidades espaciais de 
um prato sao tratadas sem diferencia-las das de uma bola de futebol, e todas as 
coisas se encontram a mesma distancia do observador. 
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Uma boa maneira de chegar a compreender como as crianfas representam 
o espago e ler o romance fantastico Flatland de E. A. Abbott. Planilandia e um 
pais bidimensional no qual, comparando-se com nosso proprio mundo, tudo se 
reduz a uma unica dimensao. As paredes das casas sao meros contornos de figuras 
planas; mas cumprem sua finalidade porque num mundo piano nao ha como 
penetrar um contorno fechado. Os habitantes sao formas planimetricas. Seus 
corpos, tambem, acham-se adequadamente limitados por uma linha. Um visitante, 
vindo da Espagolandia tridimensional, torna-se inconveniente dizendo-lhes que 
suas casas sao abertas: ele as pode ver por dentro e por fora ao mesmo tempo. 
Mostra tambem que pode tocar os intestinos de um planilandes, produzindo uma 
dor lancinante no estomago do Quadrado. Para os planilandeses suas casas nao 
sao nem fechadas nem abertas no topo, uma vez que nao possuem tal dimensao; 
e os intestinos conservam-se adequadamente invislveis e intocaveis pela linha 
de contorno que os rodeia. 

Aqueles que afirmam que as criangas desenham casas abertas e estomagos 
vistos atraves de raio X se comportam como o inoportuno espacilandes. Nao 
percebem a admiravel logica com que a crianga adapta seus desenhos as condigoes 
do meio bidimensional. Nao e suficiente dizer que as criangas desenham as partes 
intemas das coisas porque estao interessadas nelas. Mesmo com o maior interesse 
ficariam espantadas com a imagem de um homem com o estomago aberto. Vem 
a mente uma pintura australiana em casca de arvore na qual o contorno do corpo 
de um canguru e visivelmente preenchido com a anatomia de ossos, orgaos e 
intestinos. A pintura nao representa uma "secgao" do corpo do animal, como 
num livro de texto de zoologia. Mostra tambem a figura de um cagador que 
atinge sua presa com arco e flecha; e obviamente nao se caga uma parte, mas um 
animal vivo inteiro. Isto prova que nao se pretendia fazer o corpo do canguru 
aberto ou "transparente". De modo similar, o desenho de um gorila que acaba 
de jantar, feito por uma crianga (Figura 140), nao e nem uma secgao nem uma 
vista de raio X. 

A mesma situagao e criada no diagrama esquematico da Figura 141. O dese- 
nho da casa nao e nem uma vista frontal transparente nem uma secgao. E o 
equivalente bidimensional de uma casa. O retangulo representa o espago cubico 
e seu contorno, as seis superficies que o limitam. A figura encontra-se dentro, 
completamente rodeada pelas paredes. Somente uma abertura do contorno poderia 
constituir uma passagem. A invengao da criada perdura atraves das idades, de 
modo que mesmo a arte altamente reallstica de um Diirer ou a Sagrada Famflia 
de Altdorfer se abriga numa construgao sem parede frontal', dissimulada de modo 
nao convincente numa ruina em decadencia. E, naturalmente, em nosso teatro 
moderno o palco e aceito sem hesitagao pelas mesmas pessoas que acusam a 
criada por suas "imagem de raio X". 

Como indica a Figura 141, os desenhos deste tipo representam os cabelos 
como uma unica fileira de linhas, todas elas ligadas ao contorno da cabega. Isto 
e perfeitamente correto, uma vez que a linha circular da cabega representa a 
superflcie completa da mesma, que assim se mostra toda coberta de cabelo. 





Todavia, neste metodo ha uma ambigiiidade resultante do fato da crianca o estar 
usando inevitavelmente para duas finalidades diferentes e incompatfveis ao mesmo 
tempo. Obviamente, nao se pretende que o rosto se encontre dentro da cabe£a, 
mas sobre sua superffcie externa; e que as duas linhas oblfquas representem 
brafos e nao capa aberta que caem dos ombros envolvendo todo o corpo. Isto 
e, as unidades bidimensionais dos desenhos equivalent a solidos, aos aspectos 
bidimensionais da superffcie externa dos solidos, ou a ambos, dependendo da 
exigencia. A rela£ao entre planura e profundidade nao e diferenciada, de modo 
que por recursos puramente visuais nao e possfvel dizer se uma linha circular 
representa um anel, um disco ou uma bola. E devido a esta ambigiiidade que este 
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metodo e usado principalmente em nfveis rudimentares e que seja abandonado 
muito cedo pelas criarujas ocidentais. 

O processo foi bem documentado por meio de um experimento feito por 
Arthur B. Clark, no qual se pediu a crianfas de diferentes idades que desenhassem 
uma ma 5 a com um alfinete atravessando-a horizontalmente e colocado obliqua- 
mente em rela£ao ao observador. A Figura 142J ilustra a posi£ao na qual as 
crianfas viram o modelo. A Figura 142a mostra a solu£ao mais elementar do 
problema. A logica consiste em que o alfinete atravessa ininterruptamente a parte 
interna do cfrculo que representa o interior da ma 5 a. Mas e ambfguo, visto que 
a linha reta inevitavelmente representa um objeto unidimensional (alfinete) e 
nao uma superffcie. No estagio seguinte, b, a crianga faz uma primeira concessao a 
representagao projetiva mostrando a parte central do alfinete escondida no interior 
da maga. (Para a crianga mais nova isto pareceria um desenho de dois alfinetes 
tocando a maga pelo lado externo.) Mas o contorno do cfrculo ainda representa 
toda a superffcie da maga, o que e revelado pelo fato do alfinete nao ultrapassar 
o contorno. Em c o contorno tornou-se a linha do horizonte e a area do cfrculo 
representa a parte frontal da maga. Com algum aperfeigoamento formal, isto 
leva a solugao realfstica d. Este desenho final e espacialmente coerente, mas 
sacrifica a notavel clareza visual com que a essencia da concepgao tridimensional 
foi traduzida no meio bidimensional no estagio a. A diferenciagao entre forma 
bidimensional e tridimensional foi conseguida, mas somente pelo artiffcio suspeito 
de fazer a figura plana aparecer como uma imagem do espaco tridimensional. 



Enquanto a vista bidimensional nao se diferencia da projetiva, a superffcie 
pictorica plana serve para representar ambas. Isto pode-se fazer de duas maneiras. 
A crianga pode usar a dimensao vertical de seu piano pictorico para distinguir 
entre alto e baixo, e a horizontal para direita e esquerda e assim conseguir "espago 
vertical" (eleva 5 ao). Ou pode usar suas duas dimensoes para mostrar as diregoes 
da bussola num piano horizontal, o que produz "espaco horizontal" (Figura 143). 
Objetos verticais como seres humanos, arvores, paredes, pemas de mesa aparecem 
clara e caracteristicamente no espaco vertical, enquanto jardins, ruas, tampos 
de mesa, pratos ou tapetes exigem espago horizontal. Para assuntos mais compli- 
cados, no espa 50 vertical apenas um entre os inumeros pianos verticais pode ser 
representado diretamente, de modo que a representa 5 ao pode cuidar da fachada 
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frontal de uma casa mas nao, ao mesmo tempo, das fachadas laterals sem recorrer 
a algum artiffcio de representagao indireta. De modo similar, o espago horizontal 
pode mostrar os pratos sobre a mesa mas nao, no mesmo desenho, o cachorro 
deitado sob a mesma. 

Ao tratar do "metodo egfpcio" mostramos como, a um nfvel inicial de repre- 
sentagao espacial, o artista escolhe para cada objeto, ou para parte de um objeto, o 
aspecto que o represente de modo mais caracterfstico. Pode-se mencionar aqui 
que a tecnica mais altamente sofisticada e realfstica do cinema retomou alguns 
dos efeitos notaveis da representagao elementar. Decompondo-se o mundo visual 
em uma sucessao de vistas parciais, o filme pode, por exemplo, voltar ao princfpio 
de que as unidades de uma proposigao visual sao basicamente de igual tamanho. 
Quando se mostra uma pessoa observando uma borboleta, um "close up" pode 
fazer o inseto parecer tao grande quanto a pessoa. De modo similar, uma mudanga 
no angulo da camara fara a imagem da tela desviar do espago vertical para o 
horizontal, de modo que o espectador pode ter uma vista lateral de pessoas 
sentadas a mesa de jantar, e, um segundo depois, a comida vista de cima. Este 
procedimento e "justificado" realisticamente atraves da sucessao de tomadas 
no tempo, que permite uma mudanga em distancia ou angulo. Na experiencia 
real do observador, contudo, estas mudangas do ponto de observagao nao sao 
claramente percebidas como tal. Essencialmente, aceita as coisas como se fossem 
apresentadas num tamanho e angulo que lhes sejam mais adequados, sem se 
preocupar se tal exatidao visual e ou nao "fiel a realidade". Em muita arte 
moderna, naturalmente, renunciou-se decididamente a toda a pretensao realfstica: 
os objetos recebem claramente qualquer tamanho ou angulo de acordo com o 
proposito visual. 


Consequencias Educacionais 

Ao discutir alguns dos aspectos iniciais da forma visual, tentei mostrar, na 
sua clareza primitiva, alguns dos elementos sobre os quais a feitura de imagem 
se constroi em definitivo. Mas um entendimento deste desenvolvimento inicial 
tambem deve ajudar o educador a avaliar e orientar o trabalho de seus alunos. 
A mensagem principal e, naturalmente, que o trabalho das criangas, "primitivos", 
etc, na"o deva ser considerado negativamente como algo abaixo do padrao, algo 
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a ser superado o mais depressa possfvel no caminho para a arte "qualificada". 
As secgoes precedentes deste capftulo devem ter sugerido que, quando se permite 
que a forma visual cresga sem perturbagoes, esta passe legitimamente de um estagio 
a outro, e que cada um deles tenha sua propria justificativa, suas proprias capa- 
cidades de expressao, sua propria beleza. Uma vez que estes estagios iniciais 
dependem um do outro e estabelecem os fundamentos para qualquer realizagao 
madura, devem ser trabalhados vagarosamente. Isto e verdadeiro nao apenas para 
as criancas mas para qualquer artista em desenvolvimento. "Um artista nao omite 
etapas," disse Jean Cocteau, "se o fizer, sera uma perda de tempo porque tera 
que as escalar posteriormente" 

Em nossa analise deve ter ficado claro tambem que desvios da representagao 
realfstica nao se devem as deficiencias, mas a uma sensibilidade notavel, espontanea 
em relagao as exigencias do meio. A medida que o professor observa a manifestagao 
deste invejavel talento inato, a certeza da decisao intuitiva, a progressao logica 
do simples para o complexo, perguntar-se-a se a melhor coisa a fazer nao seria 
deixar seus alunos sozinhos, encarregados de sua propria orientagao. Nao seria 
a arte uma daquelas habilidades que se pode ou se deve aprender sozinho? Ate 
certo ponto isto e exato. Cada intervengao desfavoravel por parte do professor 
pode desorientar o proprio julgamento visual do estudante ou impedi-lo de uma 
descoberta que ele proprio teria feito com maior proveito. Nesta circunstancia, 
o professor antiquado que oferece a seus alunos recursos de perspectiva central 
e ta"o culpado quanto seu colega progressista que faz a crianga preencher com 
tinta as acrobacias acidentais de seus rabiscos, ou o primitivista estilo novo que 
a censura: "Este e um belo desenho, mas na segunda serie ainda nao se fazem 
narizes!" Insistir para que uma crianga faga "abstragoes" e tao prejudicial como 
forga-la a desenhar representagoes realfsticas. 

Isto e valido a qualquer nfvel educacional. O estudante de arte que copia 
um mestre notavel corre o risco de perder seu sentido intuitivo do certo e do 
errado na luta com a forma de representagao que pode imitar mas nao dominar. 
Sua obra, ao inves de ser convincente e congenial, torna-se desconcertante para 
ele. Perdeu a honestidade da crianga, o que cada artista de sucesso preserva e 
que da a configuragao mais simples possfvel a qualquer proposigao, complicado 
que possa ser objetivamente o resultado. Arnold Schonberg, autor de algumas 
das mais intrincadas musicas ja escritas, dizia a seus alunos que suas obras musicais 
deviam ser-lhes tao naturais quanto suas maos e pes. Quanto mais simples lhes 
parecessem melhor seriam. "Se algo que tenhais escrito vos parecer muito com- 
plicado, fareis bem em duvidar imediatamente de sua autenticidade". 

E ainda ha muito que o professor de arte pode fazer. Como seus colegas 
em outras areas deve trilhar entre os dois caminhos de facil safda: ensinar tudo 
e nao ensinar nada. A sugestao mais util que provem do estudo dos estagios de 
desenvolvimento e que todo o ensino deve se basear numa consciencia de que 
a concepgao visual do estudante esta se desenvolvendo de acordo com seus 
proprios princfpios, e que as intervengoes do professor devem ser dirigidas pela 
exigencia do processo individual de crescimento em qualquer tempo. 
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O melhor exemplo que posso encontrar vem da historia da arte. A descoberta 
da formula geometrica para perspectiva central foi feita no seculo XV, depois 
de muitos pintores terem tentado intuitivamente uniftcar o espafo pictorico 
fazendo convergir linhas de profundidade. E fascinante observar como, nas pinturas 
e xilogravuras da epoca, essas linhas de perspectiva tentam atingir um centra 
comum, alcanfam-no aproximadamente, ou criam pontos de convergencia sepa- 
rados para secedes diferentes do quadro. A formula geometrica, que prescreve 
um ponto de fuga comum, apenas codificou a solu£ao para um problema que 
tinha sido inteiramente pesquisado pela intu^ao. A epoca estava propicia para 
isto. 

Em qualquer periodo historico anterior, o ensino do recurso geometrico 
devia ter sido fragil ou inutil. Algo muito semelhante e valido para o desen volvi- 
mento do individuo. O professor sente-se tentado em comunicar seu conhecimento 
a fim de satisfazer suas proprias aspirafoes juntamente com as do estudante, que 
solicita a seu instrutor que lhe mostre como se consegue que as coisas "se afastem" 
no espafo. Contudo, estas sao apenas necessidades sociais que nao provem das 
exigencias da obra em si. Alem da amb^ao, o estudante quer igualar os padroes 
de alguma realizagao de prestigio, e logo alcangaria esse alvo agradavel com um 
mi'nimo de esforco. Tais motivos sociais devem ser separados dos motivos cognitivos 
que surgem do estado de desenvolvimento visual do estudante. O primeiro nao 
deve ser satisfeito a custa do ultimo. 

Em anos recentes, os professores de arte tem legitimamente se esforcado 
para ir alem do desenho e modelagem tradicionais e familiarizar seus alunos com 
muitos materials e tecnicas. Isto nao apenas esta de acordo com as praticas de 
nossos artistas modernos, como tambem mantem desperta a atencao dos estudantes 
e faz uso legitimo de seu amor pelas bugigangas. Os adolescentes, em particular, 
prestigiam mais a tecnologia do que a arte. E essencial, contudo, que sejam sele- 
cionados materials e empregados de tal modo que desaftem o estudante a trabalhar 
em tarefas de organizagao visual em seu proprio nivel de concepgao e lhe possibilite 
faze-lo. As tecnicas que propiciam a confusao visual ou criam diftculdade ou 
complexidade excessivas sao destrutivas; assim tambem e a pratica de mudar as 
tarefas com tanta freqiiencia que o estudante nao possa explorar inteiramente as 
caracterfsticas visuais de um determinado meio. Ha suficiente distra5ao improdutiva 
fora da sala de aula. 

E natural para o artista e para o educador em arte considerar seu campo 
como isolado, govemado por suas proprias regras e dedicado a seu proprio propo- 
sito. Contudo, nao se pode esperar cultivar o sentido da forma visual em uma area 
do currfculo se este sentido e negligenciado ou mesmo mal-empregado em qualquer 
outra. Em um outro livro fiz a seguinte observa5ao: "A um nivel de desenvol- 
vimento no qual o trabalho livre de arte da crianfa ainda emprega formas geome- 
tricas relativamente simples, o professor de arte pode respeitar o estagio inicial 
de concepcfio visual de seus alunos, mas na aula de geografta as mesmas criangas 
podem ser forcadas talvez pelo mesmo professor a trafar as linhas de contorno 
do continente americano ou a sinuosidade irracional dos rios — configuracbes 
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que podem nao ser nem percebidas, entendidas nem lembradas. Quando um 
estudante de faculdade e solicitado a copiar o que ve sob o microscopio, nao 
pode pretender, mecanicamente, mera perfeifao e clareza. Ele deve decidir o que 
importa e que tipo de formas relevantes sao representadas nos especimes acidentais. 
Por isso, seu desenho nao pode possivelmente ser uma reprodu£ao; sera uma 
imagem do que ve e entende, de um modo mais ou menos ativo e inteligente. 
A disciplina da visao inteligente nao pode se limitar ao estudio de arte; ela pode 
ter sucesso apenas se o sentido visual nao for embotado e desvirtuado em outras 
areas do cumculo. Tentar estabelecer uma ilha de capacidade visual num oceano 
de cegueira e, em ultima analise, malogro. O pensamento visual e indivisfvel". 

Finalmente, e necessario apontar uma limita5ao do presente livro Ele exa- 
mina a organ iza^ao e invcncao visual como derivadas das funcbcs cognitivas da 
mente: a percepgao sensoria do mundo exterior, a elabora£ao da experiencia do 
pensamento visual e intelectivo, a conserva£ao da experiencia e pensamento na 
memoria. Deste ponto de vista, o trabalho pictorico e um instrumento para a 
tarefa de identificar, entender e definir coisas, para investigar redoes e criar 
ordem de complexidade crescente. Nao se deve esquecer, contudo, que as fungoes 
cognitivas acham-se a servico da personalidade total. Elas refletem atitudes e 
satisfazem desejos, como os psicologos enfatizaram ao usar experiences visuais 
para fins de diagnostico ou terapia. Alguns educadores de arte fizeram o mesmo, 
interpretando como "emocional" muitos aspectos oriundos das condifoes de 
percepgao e representagao visuais. 

Inumeros sao os exemplos na literatura; limitar-me-ei a um. Em seu livro 
sobre educagao artfstica Herbert Read comenta um desenho feito por uma 
menina com pouco menos de cinco anos. Representa um tigre de modo muito 
simples por um trago horizontal correspondendo ao corpo e dois verticals as 
pernas. As linhas se cruzam com listas curtas, que pretendem representar a pele 
do animal. Read fala da base "inteiramente introvertida, inorganica" do desenho. 
A crianga, diz ele, nao demonstrou nenhuma relagao com qualquer imagem de 
tigre que possa ter tido; criou "um slmbolo expressivo que [nao] corresponde . .. 
a sua consciencia perceptiva ou conhecimento conceituai do tigre". Em realidade, 
o desenho e um exemplo tlpico do estagio horizontal-vertical, no qual a media 
das criangas representa um animal exatamente desta maneira. Com muita freqiiencia 
nenhuma diferenciagao entre forma organica e inorganica e posslvel neste estagio; 
as linhas retas representam ambas. Tais desenhos sao pobres em conteudo nao 
porque a crian5a seja incapaz, ou nao tenha vontade de observar e usar observa5oes, 
mas porque o estagio elementar de representa5ao nao lhe permite usar muito 
do que viu. Se esta crianca em particular e introvertida, retralda ou nao, nao se 
pode determinar com base apenas em seu desenho e idade. A introversao pode 
retardar a diferencia?ao de formas, mas a forma nao diferenciada em si nao sugere 
introversao. O mesmo desenho poderia vir de um extrovertido vivamente expansivo, 
apaixonadamente interessado na aparencia e comportamento dos animais. 

Aqui, entao, uma enfase unilateral sobre fatores da personalidade leva a 
uma ma interpreta?ao dos trains que de fato surgem do estagio de desenvolvimento 
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cognitivo da criaruja e das propriedades do meio pictorico. Inversamente, contudo, 
uma concentra£ao igualmente unilateral nos aspectos cognitivos pode dar a im- 
pressao de que o organismo jovem se ocupa somente com o desenvolvimento 
perceptivo e intelectual e que a mente e apenas um tipo de mecanismo de proces- 
samento, manejando as formas do mundo exterior em um nfvel de crescente 
complexidade. O presente livro, tentando preencher algumas lacunas deixadas 
por outros, pretende contribuir para uma concepgao mais ampla. O educador 
do amanha deve estar apto a observar a mente pensante e perceptiva na intera£ao 
com as aspirafoes, paixoes e temores do ser humano total. 

A enfase nos fatores da personalidade induziu alguns educadores de arte 
a considerar como suspeitas as tecnicas que favorecem a precisao da forma. 
Substitufmos o lapis antiquado por materiais que favorecem os trains espontaneos, 
o brilho impulsivo, o efeito cm da cor amorfa. A expressao espontanea e, certa- 
mente, desejavel, mas a expressao se torna caotica quando interfere na organizagao 
visual. Os pinceis largos e a pintura gotejante obrigam a crianga a criar um quadro 
unilateral de seu estado mental, e nao se pode excluir a possibilidade de que o 
tipo de pintura que lhe e permitido fazer possa, por sua vez, influir no estado 
de mente em que se encontra. Indubitavelmente, metodos modernos permitiram 
um desabafo aos aspectos mentais da crianga reprimidos pelo procedimento 
tradicional que a fazia copiar modelos com lapis pontiagudo. Mas ha igual perigo 
em impedir que a crianga use seu trabalho pictorico para aclarar sua observagao 
da realidade e para aprender a concentrar-se e a criar ordem. A emogao informe 
nao e o resultado final desejavel da educagao e portanto nao pode ser usada como 
seu meio. O equipamento da classe de arte e a mente do professor devem ser 
suficientemente amplos e variaveis para permitir que cada crianga aja como uma 
personalidade completa o tempo todo. 


0 Nascimento da Forma na Escultura 

Os princfpios do desenvolvimento visual definidos neste capftulo sao tao 
fundamentais que nao se aplicam somente as formas no desenho e na pintura. 
Provavelmente controlam tambem o uso da cor. A arte primitiva faz o possfvel 
com algumas cores simples, especialmente as tres primarias fundamentais, que 
servem para separar as formas uma das outras mas nao as ligam. Cores misturadas 
introduzem as mais complexas inter-relagoes. Da mesma forma, o colorido homo- 
geneo dos objetos e das areas pertence a um estagio mais inicial do que as 
compostas de partes variadamente coloridas ou modulagao de cor deliberada 
dentro de uma forma. Conhecimento mais preciso neste campo aguarda mais 
pesquisa. 

Nossos princfpios podem ser aplicados mais diretamente as artes visuais 
do teatro, coreografia, cinema e arquitetura. Ha na historia dos estilos bem como 
no desenvolvimento do proprio diretor de cena ou do coreografo formas cornpo- 
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sitivas iniciais, distintas talvez pelas disposifoes simetricas e uma preferencia pela 
oricnta^ao espacial frontal e retangular, ou agrupamentos de acordo com as 
figuras geometricas simples? Pode-se demonstrar que a diferencia£ao procede 
gradativamente destas conccpcdcs a outras cada vez mais complexas? Na arquitetura 
seria possfvel mostrar as mudan£as de simples plantas circulares e retangulares 
para outras mais intrincadas, a gradual quebra do bloco e parede unificados, o 
abandono da fachada simetrica, a introdu£ao da oricnta^ao oblfqua e curvas de 
ordem cada vez mais elevada. 

A escultura certamente presta-se para o mesmo tipo de descrifao, embora 
a tridimensionalidade conduza a redoes mais complexas. Por razoes tecnicas 
e diffcil documentar os primeiros estagios do trabalho escultorico das crian£as. 
Os problemas mecanicos envolvidos no manuseio da argila e materials similares 
e a preocupa£ao em conservar as constru5oes firmes tornam mais diffcil para 
a crianca produzir as formas que tem em mente; e as superficies riisticas do 
trabalho das crian£as nao se prestam para uma boa fotografia. As seguintes analises 
sao por isso ilustradas com o trabalho escultorico de adultos. 

Poder-se-ia supor que os objetos tridimensionais da natureza sao com maior 
facilidade representados na escultura do que no papel ou na tela, porque o escultor 
trabalha com volumes e por isso nao se defronta com o problema de traduzir 
tres dimensoes em um meio bidimensional. Realmente, isto e verdade ate certo 
ponto, porque a massa de argila ou um pedaco de pedra apresentam-se ao escultor 
como tres dimensoes apenas materialmente. Ele ainda tem de conquistar a concep- 
fao de organizagao tridimensional, etapa por etapa, e seria lfcito sustentar que 
a tarefa de dominar espaco e mais diffcil na escultura do que nas artes pictoricas 
pela mesma razao que jogar o "ticktacktoe" tridimensional requer um nfvel mais 
elevado de inteligencia visual do que a versao bidimensional. 

Quando a crianca desenha seu primeiro cfrculo, ela ainda nao dominou 
o espaco bidimensional, mas apenas se apossou de um pedago de territorio no 
papel. Vimos que ela deve passar pelo lento processo de elite re nciagao das varias 
relagoes angulares antes que se possa dizer que tenha o verdadeiro domfnio das 
possibilidades formais do meio. Analogamente, o fato de modelar uma primeira 
bola de argila nao significa a conquista da organizagao tridimensional. Apenas 
reflete o tipo mais elementar de conceito de forma que nao diferencia nem 
configuragao nem diregao. Se pudermos julgar por meio da analogia com o que 
acontece no desenho, ha a "esfera primordial" que representara qualquer objeto 
compacto — uma figura humana, um animal, uma casa. Nao posso dizer se este 
estagio existe no trabalho das criangas, tampouco encontrei exemplos na historia 
da arte. Os exemplos mais proximos parecem ser as figurinhas de pedra do paleo- 
lftico representando mulheres gordas, sendo a mais conhecida delas a "Venus 
de Willendorf". Estas figuras, com suas cabe5as, barrigas, seios e coxas arredondadas, 
na verdade parecem como se tivessem sido concebidas como combinagoes de 
esferas modificadas para ajustar-se a forma humana. Pode-se perguntar se sua 
obesidade deva ser explicada apenas pelo assunto — sfmbolos de maternidade 
e fertilidade, uma preferencia por mulheres gordas por parte dos homens pre- 



-histdricos — ou tambem como uma manifesta 5 ao de concepgao formal primitiva 
no estagio da esfericidade. 

Hastes e Placas 

A maneira mais simples de representar uma diregao na escultura, correspon- 
dendo a uma linha reta no desenho, e por meio de uma haste. Uma haste e natu- 
ralmente sempre um objeto fisicamente tridimensional; mas da mesma maneira 
que largura de um trago de pincel nao e "levada em consideragao" nos desenhos 
e pinturas iniciais, tambem a haste na escultura e o produto da concepgao unidi- 
mensional, sendo considerada principalmente por sua diregao e comprimento. 
Pode-se encontrar bons exemplos entre as figuras de terracota feitas em Chipre 
e Micenas durante o segundo milenio a. C. (Figura 144). Os corpos de homens 
e de animais - pernas, bragos, focinhos, caudas e chifres - sao feitos de unidades 
semelhantes a hastes de diametro aproximadamente identico. Elementos em forma 
de haste sao encontrados tambem nos pequenos bronzes do perfodo geometrico 



da Grecia, por volta do oitavo seculo a. C. As crian§as fazem suas figuras de argila 
ou plastilina com hastes em forma de salsicha. Provavelmente este estagio existe 
universalmente no imcio da modelagem. Tem-se produzido tambem construfoes 
muito refinadas de escultura moderna, nas quais hastes de metal sao combinadas 
em arranjos espacialmente intrincados. 

Para descrever a diferencia£ao posterior num meio tridimensional necessi- 
tamos de dois termos. As dimensoes espaciais de um objeto referem-se a sua 
propria forma (dimensoes do objeto ) e ao padrao que ele cria no espago (dimensoes 
espaciais). Assim, um anel de arame e semelhante a uma haste, ou unidimensional 
como objeto, mas bidimensional como padrao no espago. 

A mais simples combinagao de hastes conduz a padroes de duas dimensoes 
espaciais — isto e, um arranjo dentro de um piano, limitado a princfpio a relagao 
retangular (Figura 145a). Posteriormente a terceira dimensao e acrescentada em 
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padroes que ocupam mais de um piano (b). Neste caso, novamente, a relagao 
mais inicial e a em angulo reto. Uma diferenciagao posterior de orientagao produz 
conexoes oblfquas entre unidades em duas ou tres dimensoes (d) e curvatura 
e torsao (c). O comprimento das unidades e provavelmente, a principio, indife- 
renciado, exatamente como o consideramos no desenho (compare a Figura 136). 
Disti nodes de comprimento se verificam apenas gradualmente. 

Nos exemplos precedentes, a dimensao do objeto conservou-se constante 
enquanto apenas as dimensoes espaciais foram modificadas. Na Figura 145e a 
forma do proprio objeto mudou de modo mais simples possfvel pela introdugao 
de uma diferenga na circunferencia: o tronco e mais grosso que as pemas. A 
Figura 145/ introduz placas, uma forma bidimensional, e, nas formas cubicas de 
g, a terceira dimensao do objeto torna-se uma parte ativa da concepgao visual 
ao inves de estar apenas fisicamente presente. Finalmente, em h ha uma diferen- 
ciagao de forma dentro da unidade bidimensional ou tridimensional. Entender-se-a 
que as variagoes na orientagao espacial e tamanho indicadas para os objetos 
indiferenciadas tma-e podem tambem ser aplicadas a estes objetos mais complexos, 
o que leva a composigoes de consideravel complexidade. 

As dimensoes do objeto oferecem alguma dificuldade, especialmente proble- 
mas escultoricos. Uma esfera tem a mesma aparencia de todos os lados porque 
e simetrica em relagao a um ponto central. Uma haste, um cilindro ou um cone 
sao simetricos em relagao a um eixo central e por isso nao mudam o aspecto quando 
girados ao redor do eixo. Mas tais formas simples nao satisfazem por muito tempo 
as necessidades do escultor. A figura humana, em particular, logo requer a repre- 
sentagao de padroes que sao simetricos em duas dimensoes e por isso mais simples- 
mente traduzidos numa superficie plana. Considere o exemplo do rosto. Se a 
cabega for representada por uma esfera, as feigoes do rosto podem ser riscadas 
na sua superficie. Esta solugao, contudo, pode parecer absolutamente insatisfatoria. 
Em primeiro lugar escolhe-se um lado na superficie da esfera, cuja forma torna 
tal distingao absolutamente arbitraria; tambem, a simetria bidimensional do rosto 
e representada numa superficie curva, ao inves de se-lo em uma plana mais simples. 
O mesmo e exato para o corpo humano como um todo. O que se pode fazer? 
Em se tratando do rosto, a solu 5 ao mais simples e esquece-lo completamente. 
Pode-se encontrar exemplos entre as figuras paleoliticas de "Venus". Por exemplo 
a mulher de Willendorf tem uma cabe 5 a rodeada simetricamente por dobras de ca- 
belos mas nao tem rosto. Novamente podemos considerar que isto foi feito, em 
parte ou inteiramente, para evitar interferir na logica da simplicidade visual. 

Ha outras solugoes. Pode-se cortar uma fatia da esfera e colocar o rosto 
no piano segmentario resultante. Rostos em forma de mascara, pianos, deste tipo, 
sao freqiientes nos estilos primitivos de escultura, nas figuras africanas e na terra- 
cota haniwa japonesa, bem como nas primeiras tentativas de retrato escultorico 
feitas por estudantes de arte ocidental. Picasso as vezes representava uma cabega 
como uma combinagao de duas pegas: um volume esferico ligado a um escudo 
vertical piano sustentando o rosto. O problema pode ser resolvido mais radical- 
mente reduzindo ao piano toda cabega ou figura. A Figura 146 ilustra uma 




Figure 146 

Estatueta Indiana. Boston Museum of Fine Arts. 


estatueta fndia na qual a simetria frontal do corpo recebe a forma bidimensional 
mais simples. A variedade mais primitiva dos pequenos fdolos de pedra encontrados 
em Troia e nas ilhas Cidades foi feita de placas de marmore em forma de 
violino. Mesmo onde as vistas, anterior e posterior, desenvolvem algum relevo, 
ainda nao ha uma vista lateral que possa ser considerada uma parte ativa de um 
conceito tridimensional. Na mesma cultura encontram-se combinagoes de forma 
bi e unidimensional; por exemplo, o tronco do corpo e um escudo piano frontal, 
enquanto a cabega e as pernas tem a rotundidade em forma de vaso, indiferen- 
ciada, do estagio inicial. 

Algumas partes do corpo nao se adaptam ao piano frontal: narizes, seio, 
penis, pes. Pode-se encontrar uma solugao radical deste problema na cabega do 
bebe, no colo da figura a esquerda na Figura 147. A cabega e presa como a lamina 
de um machado — nada senao nariz, por assim dizer, com os olhos marcados 
lateralmente. 

No estagio das conexoes retangulares, narizes e seios ressaltam perpendicu- 
larmente do piano frontal. A Figura 148a mostra a secgao de uma cabega plana 
com nariz proeminente em angulo re to. Quando, no decurso de diferenciagao 
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Figura 147 

Estatuetas de Chipre. Metropolitan Museum of Art, Nova York. 



Figura 148 


posterior, este padrao se suaviza em uma forma mais organica (b), chegamos, 
com absoluta logica, as curiosas cabe 5 as em forma de passaro das estatuetas 
cipriotas na Figura 147 — uma solu 5 ao tambem encontrada, talvez completamente 
independente, nas esculturas iniciais de outras culturas. 


A estrita simetria frontal da escultura primitiva e abandonada gradualmente. 
Mesmo na arte egfpcia e na grega primitiva, contudo, a simetria e tao evidente 
que Julius Lange a ela se refere como a lei basica da compos^ao escultorica destes 
estilos arcaicos. 

Como no desenho, a diferencia£ao da figura surge nao apenas pela adigao 
de unidades a base principal, mas tambem por subdivisao interna. Nas Figuras 
146 e 147 a roupa e representada por linhas sulcadas. Ao mesmo tempo essas 
figuras primitivas mostram como a subdivisao se desenvolve dos sulcos a um 
procedimento mais escultorico, tridimensional. As linhas sulcadas remanescentes 
da tecnica do desenho sao substitufdas por modelagens. Aplicam-se faixas sobre 
a superficie para sublinhar os olhos. Nas estatuas de jovens da epoca arcaica grega 
(sexto seculo a. C.) tais faixas sao usadas, por exemplo, para marcar a linha 
divisoria entre o abdomen e a coxa. Desniveis bruscos, ao inves de meras linhas 
divisorias, separam o torax saliente do estomago. Estas modelagens suavizam-se 
gradualmente e se fundem com o piano da superficie de fundo; as linhas sulcadas 
transformam-se em cavidades que representam coisas como boca ou a cavidade 
do olho. Um relevo contmuo gradualmente se desenvolve de uma combi nacao de 
unidades separadas. A Figura 149 ilustra este desenvolvimento por meio de duas 
secgoes esquematicas. 
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0 Cubo e a Esfera 

A figura plana, da qual os ldolos de marmore cicladenses servem como 
exemplos, concebe o corpo humano em duas dimensoes do objeto. Uma diferen- 
ciagao posterior acrescenta a terceira dimensao ao objeto. A mais simples realizagao 
desta configuragao e o cubo tridimensional, no qual as tres diregoes do espa 50 
se encontram em angulos retos. Em acrescimo ao piano frontal e ao posterior, 
ha agora duas vistas laterals. A constnajao visual da figura baseada nas quatro 
principals vistas que se encontram em angulos retos entre si foi pela primeira 
vez formulada por Emanuel Lowy como lei para a escultura arcaica grega. Pode-se 
aplicar de um modo mais geral, contudo, a toda a escultura desse estagio particular 
de desenvolvimento inicial. A rotundidade continua do corpo humano ou do 
animal se reduz em vistas parciais independentes e relativamente autocontidas, 
isto e, face frontal, perils e parte posterior — os aspectos perceptivamente mais 



simples. Isto torna possfvel ao escultor se concentrar a qualquer momento dado 
em uma compos^ao parcial relativamente fechada, que ele pode examinar sem 
mudar seu ponto de observa£ao. Ele pode trabalhar na vista frontal, mais tarde 
na vista lateral, e assim sucessivamente. A combina^ao das vistas e transferida para 
uma segunda fase do processo. 

A independencia das quatro vistas e ilustrada de uma maneira mais evidente 
pelos touros alados e os leoes que servem de guardioes dos palacios assfrios (Figura 
150). Visto de frente, tal animal mostra duas pernas frontais simetricas em 
posi§ao ereta e firmes. A vista lateral apresenta quatro pernas em movimento. 
Isto significa que de um angulo de visao oblfquo contam-se cinco pernas. Mas 
acrescentar desta forma elementos nao relacionados e violar o conceito pretendido. 
O importante para os assfrios era a inteireza de cada vista em si. 



Figura 150 


Todo aquele que se inicia na arte da escultura acha que a simplicidade do 
conceito cubico se impoe em seu trabalho. Quando tenta abandona-lo em favor 
de um tipo de rotundidade que se conseguiu durante a Renascenga, deve superar 
o "egfpcio" que esta em si. Alem do que, sera constantemente tentado a terminar 
um aspecto do trabalho a medida que aparece de um determinado ponto de 
observagao, apenas para descobrir que, quando gira a sua figura, o horizonte de 
sua visao anterior nao e mais valido como um limite. Conseqiientemente defrontar- 
-se-a com intcrru pedes e saliencias inesperadas e com pianos incompletos que 
se projetam no espaco exterior, ao inves de contornar a figura. A capacidade de 
conceber o volume total como um todo contfnuo denota um domfnio posterior 
do espaco tridimensional. Seria um engano afimiar que isto foi conseguido ja 
na conformagao da esfera primordial. Ao inves, foi preciso um desenvolvimento 
gradual da haste unidimensional e a diferenciagao etapa por etapa por meio dos 


corpos pianos e cubicos para chegar a rotundidade genufna das figuras de Miche- 
langelo ou de Bernini. 

Na escultura barroca a subdivisao em aspectos bem definidos e abandonada, 
e as vezes e impossfvel encontrar uma vista principal. Cada um dos aspectos e 
uma parte inseparavel da forma constantemente mutavel. A enfase no escorgo 
oblfquo impede que o olhar se detenha. De qualquer ponto de observagao, os 
pianos levam para alem da vista em questao e exigem uma mudanga de posigao 
infinita. A espiral e o padrao estrutural subjacente, que se aplica com mais simpli- 
cidade nos frisos de relevos pictoricos espiralando ao redor das colunas romanas 
de Trajano ou Marco Aurelio. O Cristo de Michelangelo que se encontra na Igreja 
de Santa Maria Sopra Minerva em Roma e um exemplo caracterfstico. Cada 
segmento da figura e situado obliquamente em relagao ao seguinte, de modo que 
em qualquer aspecto dado a frontalidade de um dos segmentos esta equilibrada 
pela obliqiiidade dos outros. Isto contribui para um movimento espiralado de 
todo o corpo. De acordo com Lomazzo, Michelangelo aconselhava seus alunos 
que fizessem suas figuras "semelhantes a serpentes". 

E desnecessario dizer, o estilo de tais figuras nao e da mais alta qualidade 
artfstica comparando-se com os cubos mais simples dos egfpcios ou do escultor 
africano. E apenas mais complexo; e embora a riqueza do fluir sinfonico inter- 
minavel possa encantar o olho educado, o artista que se esforga para consegui-lo 
arrisca-se a perder o controle e acaba numa multiformidade visualmente incom- 
preensfvel ou imitagoes amorfas da natureza. O perigo diminui quando o artista 
chegou gradualmente a forma completa pela seqiiencia organica de estagios nunca 
indo alem do que seus olhos aprenderam a organizar, acostumando-se a nao 
aceitar nada que nao possa dominar. O perigo e maior quando o estilo altamente 
diferenciado, quer realismo ou cubismo, surge prematuramente no estudante 
despreparado. Nao ha quaisquer atalhos no caminho para as manifestagoes refinadas 
de uma cultura avangada. 

Mencionarei apenas um dos outros estagios posteriores de complexidade. 
Em toda a historia da escultura ha uma distingao clara entre o bloco solido e 
o espaco vazio circundante. A figura esta limitada por superficies planas ou 
convexas, e os vazios que separam os bra50s do corpo ou uma perna da outra 
nao prejudicam a compacidade do volume principal. No proximo capftulo terei 
ocasiao de mostrar como a adogao da forma concava introduz espago no domfnio 
da figura e por isso supera a distingao elementar entre figura e espago vazio. O 
bloco come5a a se desintegrar, ate que em nosso seculo encontramos esculturas 
que abarcam o espago vazio alem de ser envolvidas por ele. 
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A geometria nos diz que tres dimensoes sfo suficientes para descrever a 
forma de qualquer solido e as localizagoes dos objetos em relagao mutua a qualquer 
momento dado. Se for necessario considerar tambem as mudangas de forma e 
localizagao, deve-se acrescentar a dimensao do tempo as tres dimensoes do espago. 
Pode-se dizer psicologicamente que, embora nos movimentemos livremente no 
espago e tempo desde o imcio da consciencia, a captagao ativa que o artista faz 
destas dimensoes desenvolve-se gradualmente, de acordo com a lei da diferenciagao. 

No estagio da primeira dimensao, a concepgao espacial limita-se a um sulco 
linear. Nao ha especificagao de forma. Entidades descorporificadas, definidas 
apenas por sua localizagao relativa, podem ser concebidas em termos de sua 
distancia, suas velocidades relativas, e a .diferenga entre duas diregoes, o vir e o 
ir. Uma mente limitada a esta concepgao elementar de espago seria realmente 
primitiva. Nao apreenderia mais do que se pode perceber acontecendo por detras 
de uma fenda. 

Uma concepgao bidimensional produz dois grandes enriquecimentos. Pri- 
meiro, oferece extensao de espago e portanto as variedades de tamanho e forma: 
coisas pequenas e coisas grandes, redondas e angulares e as mais irregulares. 
Segundo, acrescenta a simples distancia as diferengas de diregao e orientagao. 
Podem-se distinguir as configuragoes de acordo com muitas diregoes possfveis 
para as quais apontam, e sua colocagao, em relagao mutua, pode ser infinitamente 
variada. Pode-se agora conceber o movimento em toda a serie de diregoes, como 
as curvas que um patinador imaginativo poderia executar. 

O espago tridimensional, finalmente, oferece liberdade completa: a forma 
estendendo-se em qualquer diregao perceptfvel, arranjos ilimitados de objetos, 
e a mobilidade total de uma andorinha. A imaginagao nao pode ir alem destas 
tres dimensoes espaciais; pode-se estender a serie apenas pela construgao intelectual. 

Se para nosso proposito especifico aplicarmos estes fatos a representagao 
visual, descobriremos, primeiro de tudo, que uma atuagao puramente unidimen- 
sional parece nao ser realizavel para a mente humana normal. Mesmo um simples 
ponto de luz que se movimenta no escuro, de um lado para outro, ou um unico 
Ponto animado que se movimenta numa tela vazia, e percebido como se estivesse 
agindo em espago pleno e em relagao a tal espago. Da mesma maneira, nao se 



pode ver uma unica linha em si desenhada num pedago de papel simplesmente. 
Antes de tudo, relaciona-se sempre com a extensao bidimensional ao seu redor. 
Dependendo do ambito e tambem da configuragao deste ambiente vazio, a apa- 
rencia da linha muda. Alem disso, parece tambem nao ser possfvel ver a linha 
estritamente numa superffcie plana. Ao inves, e vista como se estivesse apoiada 
na frente (ou dentro) de um fundo ininterrupto. A Figura 151 mostra uma serie 
de pontos e linhas ativas na frente do espago vazio. 



Figura 151 

Paul Klee. A Escrita. Cortesia de Curt Valentin. 


Nossa primeira descoberta surpreendente, entao, e o fato de que nao existe 
uma coisa tal como uma imagem estritamente plana, bidimensional. Faz-nos 
lembrar aqui das lutas do pintor Piet Mondrian, que durante os ultimos anos de 
sua vida renunciou todas as references ao tema ffsico, mesmo a qualquer confi- 
guragao, exceto as faixas retas indiferenciadas. Mas havia um remanescente do 
mundo visual que nao pode dominar: a distingao entre objetos e espago vazio 
circundante. Embora tentasse, estes trains basicos da realidade ffsica permane- 
ceram. 


Linha e Contorno 

A linha se apresenta de tres modos basicamente diferentes: como linha 
objeto, linha hachurada e linha de contorno. Na pintura de Klee (Figura 151) 
percebem-se as linhas como objetos unidimensionais, como se fossem lavradas 
em ferro ou feitas de algum outro material solido Quando cruzadas, elas ou 
continuam objetos independentes como achas de lenha empilhadas para uma 
fogueira ou se fundem em objetos mais complexos, cujas ramificagoes se asse- 
melham aos membros de animais ou a arvores. 

A combinagao visual de linhas e controlada pela lei da simplicidade. Quando 
a combina 5 ao produz uma figura mais simples do que a mera soma de linhas 
separadas produziria, e vista como um todo integrado. Obtem-se um caso extremo 
de tal simplicidade pelo que se chama sombreado: um grupo composto de linhas 
paralelas muito proximas cria um padrao global tao simples que se combinam 



para formar uma superffcie coerente. As linhas deixam de ser objetos individuals 
e agem como linhas hachuradas. Esta maneira de criar superficies com um meio 
linear 4 usada em desenho, gravura e xilogravura. O detalhe da xilogravura de 
Durer na Figura 118 mostra como a curvatura de linhas hachuradas paralelas 
e usada para representar a flexao de uma superffcie em profundidade. Podem-se 
fazer varias famflias de paralelas que se cruzam a fim de mostrar a curvatura em 
mais uma diregao, por exemplo, na forma de uma sela. 

Podem-se usar tambem hnhas hachuradas na escultura. Naum Gabo e Antoine 
Pevsner criaram conchas transparentes partindo de superficies compostas de fios 
paralelos, e Picasso e Henry Moore fizeram ocasionalmente o mesmo. No seculo 
XVIII, William Hogarth, em sua Andlise da Beleza, recomendou a interpretagao 
do volume pelos sistemas de hnhas: "Formas concavas, compostas de tais hnhas, 
sao extremamente belas e agradaveis aos olhos; em muitos casos, mais ainda do 
que as dos corpos solidos." Moholy-Nagy relacionando com isto mostrou os esque- 
letos de certas construgoes tecnologicas, por exemplo, zepelins e torres de radio. 
0 veio natural da madeira ajuda os olhos a interpretar configuragoes escultoricas. 
No ambiente ffsico, aleias de arvores ou postes telegraficos, cercas, persianas e suas 
sombras, bem como varias grades arquitetonicas, combinam unidades lineares 
em padroes similares. 

Agora o terceiro tipo de linha - a linha de contorno. Se desenharmos uma 
hnha curva fechada, por exemplo, um cfrculo, o resultado sera percebido de varios 
modos, mas especialmente de uma das duas maneiras seguintes. A forma pode 
parecer um pedago de arame, apoiada sobre um fundo; isto e, nos a vemos como 
uma hnha objeto. Como o nosso exemplo de Klee mostra, tais hnhas circulares 
vazias serao percebidas com razoavel facilidade quando vistas em companhia de 
outras hnhas objeto. Mesmo sob tais condicdes favoraveis, contudo, esta percepgao 
tende a ser desagradavel e diffcil de apreender. Isto acontece porque a forma 
circular vazia requer que vejamos a superffcie do papel como um fundo contfnuo, 
ou, por assim dizer, que vejamos os espagos de ambos os lados da hnha como se 
relacionados com ela simetricamente. Isto funciona bem, contanto que se trate 
de uma hnha reta, mas a simetria nao e sustentada pela forma da hnha circular 
que cria uma nftida difercnca entre o espaco pequeno, fechado, circundante interno 
(Figura 152a), e o espago ilimitado, amplo, circundante externo. A experiencia 
visual global ganha em simphcidade quando esta difercnca de configuragao e logi- 
camente sustentada por uma difercnca de qualidade espacial. Isto e conseguido 



Figura 162 



quando a forma circundada e percebida como um objeto substantial e seus 
arredores como fundo vazio. No processo, a linha muda de fungao: de um objeto 
independente unidimensional transforma-se em contorno de objeto bidimensional. 
Torna-se parte de um todo. 

A area limitada pela linha do cfrculo da impressao de maior densidade do 
que a area externa, e' de aparencia mais solida; enquanto o fundo e' mais amplo, 
menos limitado a um piano estavel dado. Esta impressao talvez parega ser nada 
mais que um transporte de nossa experiencia com objetos ffsicos, que sao vistos 
contra o espago vazio de seus arredores. Experimentos sugerem contudo que 
tie provavelmente deriva dos fatores fisiologicos subjacentes no proprio processo 
perceptivo, completamente independente da experiencia anterior. Alguns destes 
estudos demonstraram que, em comparagao com o fundo externo, a area dentro 
do contorno oferece maior resistencia a aparencia de um objeto visual projetado 
sobre ela com aumento gradual de resistencia — isto e, e preciso luz mais forte 
para tornar o objeto apenas visfvel dentro do contorno. Outros experimentos 
provaram que os objetos visuais diminuem de tamanho quando sua imagem cai 
numa area da retina sobre a qual uma figura em contorno fora projetada antes. 
Assim a densidade percebida ou natureza coesiva da area circundada nao parece 
ser atribufda a meras suposigoes baseadas em experiencia passada. 

Quando a linha do cfrculo funciona como contorno, e vista como limite 
de um objeto circular ou esferico. Se quisermos relacionar os desenhos a situagoes 
do mundo ffsico, podemos dizer que as linhas de contorno (para usar uma formu- 
lagao de John M. Kennedy) representam descontinuidades espaciais, quer de 
profundidade ou diregao de inclinagao, ou de textura, claridade ou cor. Mesmo 
considerado apenas isoladamente, o desenho de contorno produz, como acabamos 
de observar, tais descontinuidades — um pulo espacial do primeiro piano para 
o piano de fundo, uma diferenga na densidade das superficies — as quais um pintor 
pode acrescentar diferengas de cor, de claridade ou de textura e portanto reforgar 
a agao da linha. 

Uma linha envolvendo uma area cria um objeto visual; por exemplo, uma 
linha circular cria um disco piano. Tendemos a tomar como certo este fenomeno 
perceptivo ate nos perguntarmos por que o contorno induz uma superffcie plana 
(ver a secgao na Figura 153a) ao inves de qualquer das mirfades de outras super- 
ficies das quais o desenho poderia servir como projegao, tais como b ou c. 

A planura da pele de um tambor e apenas uma das inumeras formas que 
se poderia obter se, ao inves da pele esticada, se cobrisse o tambor com uma 






Figura 153 
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toalha de mesa. Neste caso, uma vez mais a lei da simplicidade esta em agao. 
Desde que a superflcie ocorre somente por vias indiretas, a organizagao perceptiva 
tira vantagens da liberdade derivada da estimulagao e produz a superflcie mais 
simples posslvel. A superflcie aplanada e a superflcie mais simples com que se 
pode preencher um clrculo. Qualquer alteragao do contorno implica numa mudanga 
correspondente da superflcie interna assumindo sempre a forma mais simples 
posslvel. Faz-nos lembrar dos experimentos da flsica destinados a resolver o pro- 
blema de Plateau: como encontrar a superflcie da menor area limitada por um dado 
contorno fechado no espago. Se mergulharmos contornos de arame numa solugao 
de sabao, a pellcula de sabao resultante mostrara a menor superflcie posslvel — que, 
contudo, perceptivamente nao e de modo algum sempre a mais simples. 

A influencia do contorno na superflcie interna induzida varia com a distancia. 
Quanto maior for a area fechada, mais fraca sera a influencia da linha de contorno, 
e o efeito diminui em diregao ao centra a medida que aumenta a distancia. O 
tamanho da area tambem e relevante em comparagao com outras formas proximas. 
Se confrontarmos os desenhos lineares de Rembrandt com os de Matisse ou Picasso 
notaremos que o mestre mais antigo obtem solidez conservando as unidades 
contornadas relativamente pequenas. Rembrandt, alem disso, reforga as superficies 
limitadas por meio de desenho interno, tais como dobras de panejamento. Nos 
desenhos modernos, por contraste, as unidades sao com freqiiencia tao grandes 
que o contorno acaba por perder sua capacidade de modular espago. O carater 
de linha divisoria dos contornos de Matisse e fraco; eles tem muito da qualidade 
das linhas objeto isoladas. Os corpos parecem soltos e tendem a revelar que nada 
mais sao que pedagos de superflcie vazia de papel. O desenho encontra-se como 
uma rede transparente de linhas sobre o fundo. O efeito tridimensional e reduzido 
ao mlnimo. Naturalmente, isto e feito deliberadamente. Enquanto os artistas 
mais antigos queriam acentuar o volume solido e a profundidade claramente 
discemlvel, os modernos quiseram desmaterializar os objetos e minimizar o 
espago. Os desenhos modernos pretendem ser produtos de pouco peso, criagoes 
obvias do homem, ficgoes da imaginagao, mais do que ilusoes da realidade flsica. 
Pretendem acentuar a superflcie da qual surgem. 

Ate certo ponto isto se aplica nao apenas aos desenhos de contorno mas 
tambem as superficies pintadas. Elas, tambem, sao determinadas em grande parte 
pela configuragao de seus limites. Uma grande extensao de cor nao modulada 
tende a parecer solta e vazia. Nas pinturas mais antigas esse efeito e reservado 
para a representagao de espago vazio, como no fundo dourado dos mosaicos 
bizantinos ou no fundo azul dos retratos de Holbein ou nos ceus das paisagens; 
nas pinturas modemas com freqiiencia se aplicam tambem a objetos solidos. 


Rivalidade de Contorno 

Um problema estrutural criado pela unilateralidade de contornos ainda 
°So foi examinado. Se o contorno for monopolizado por uma das superficies 



que com ele se limita, em nosso exemplo, o disco, o que acontece com o outro? 
O fundo circundante entra em conflito; ele toca a borda, que o impede de se 
expandir mais, mas ele nao tern tlemarca^ao, uma vez que a borda pertence a 
forma interna. A situa?ao e visualmente paradoxal. Sugere-se uma safda pelo 
que se observa mesmo no caso da linha objeto unica: o fundo nao e visto como 
se estivesse dividido pela linha mas continua sem interrupcao abaixo dela. Isto 
e indicado na Figura 154<z< onde o ponto representa uma sec£ao da linha. De 
modo similar, o fundo continua tambem abaixo da superficie limitada (Figura 
154b). Deste modo, o problema estrutural consegue uma solu£ao estavel. 
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Figura 154 


Surge uma outra questao. 0 que acontece quando duas superficies compe- 
tidoras igualmente qualificadas reclamam o contorno? Na Figura 155 observamos 
o que se conhece como rivalidade de contorno. Percebida como um todo, a figura 
parece suficientemente estavel, mas, quando nos concentramos na vertical central 
comum, notamos uma luta pela supremacia. Ter bordas comuns e incomodo, e 
os dois hexagonos mostram uma necessidade de se apartarem, uma vez que cada 
figura tern uma forma propria simples, independente. 



Sob condigoes especiais pode-se realmente ver a separagao ocorrer. Quando 
o controle do estfmulo sobre as forgas organizadoras do cerebro enfraquece — por 
exemplo, pela exposigao de figuras pouco visfveis por uma fracfio de segundo — 
descobre-se as vezes que um padrao como o da Figura 156a e executado pelo 
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Figura 156 

observador como um semelhante ao b, mostrando uma tendencia a dar a cada 
unidade seu proprio contorno. Quando Piaget pedia as criancas que copiassem 
"designs" geometricos nos quais cfrculos e triangulos se tocavam mutuamente, 
elas, com freqiiencia, eliminavam o contacto em suas reprodu 5 oes. Num teste 
de capacidade desenvolvido por Rupp, pediu-se as pessoas que desenhassem um 
padrao de colmeia (Figura 157a). Elas, com freqiiencia, faziam os hexagonos 
independentes uns dos outros, deixando espago entre eles (£>), e mesmo enfati- 
zavam os interstfcios sombreando as figuras (cl); ou produziam sobrcposicdes 
que interferiam na forma de uma figura a fim de libertar sua vizinha (c). 



Figura 157 




A ambigiiidade do contorno comum e agravada pelo fato de que, embora 
fisicamente imutavel, sua forma, com freqiiencia, parece diferente, dependendo 
de qual das duas superficies vizinhas pare 9 a pertencer. Isto foi notavelmente 
demonstrado por Edgar Rubin, autor do primeiro e fundamental livro sobre o 
fenomeno de figura e fundo. Ele da exemplos nos quais a situa£ao figura-fundo 
e ambfgua e portanto reversfvel. Todos estao familiarizados com o calice cujos 
contornos podem ser vistos alternadamente como dois rostos de perfil confron- 
tando-se. Quando se ve o calice, seus contornos parecem tao diferentes dos rostos 
que a identidade pode apenas ser entendida intelectualmente, nao reconhecida 
pelos olhos. Tampouco podem as duas versoes ser vistas ao mesmo tempo. 

Contorno comum e' perceptivamente ambfguo porque a dinamica, que deter- 
mina a identidade visual das formas, e reversa. O reconhecimento baseia-se sempre 
na dinamica, nao nas configura 5 oes mortas em si, que nao existem perceptiva- 
mente. Por exemplo, a linha circular na Figura 152 e convexa em rela£ao a super- 
fine interna, concava com respeito a externa. A convexidade e a concavidade 
nao sao apenas mutuamente exclusivas, elas sao tambem dinamicamente opostas, 
uma se expande ativamente, a outra se retrai passivamente. Considere a Figura 
158a. Caracterizada por varias proeminencias, e uma vaga reminiscencia talvez 
das figuras pre-historicas de "Venus". Na Figura 158£>, adaptada de um detalhe 
da pintura La Vie de Picasso, o mesmo padrao — agora uma parte de um todo 
maior — perdeu o maximo de sua identidade. A unidade de contorno foi dividida 
em partes, seu lado esquerdo agora pertencendo a mulher, seu lado direito, ao 
homem. Ainda mais, o lado esquerdo tornou-se uma sobreposifao; nao mais se 
confina com a superficie, que, ao inves, continua embaixo. De modo mais 
decisivo, contudo, a dinamica das formas tornou-se reversa. Por exemplo, o 



Figura 158 



intervalo concavo entre as duas saliencias mais ativas em a torna-se o cotovelo 
ativamente proeminente da mulher em b. 

Talvez o exemplo da Figura 159, tomada de uma pintura de Braque, seja 
ainda mais instrutivo. A forma da linha de perfil muda inteiramente, dependendo 
do rosto ao qual parece pertencer. O que era vazio toma-se cheio; o que era ativo, 
passivo. Alguns artistas surrealistas, tais como Dali, Tchelitcheff, e particular- 
mente Maurice Escher, usaram o fenomeno para brincar de esconde-esconde com 
o observador, produzindo imagens ambfguas, susceptfveis a vistas diferentes que 
se excluem, mutuamente. Esta tecnica, que se originou historicamente com 
alguns pintores da escola maneirista, destina-se a abalar o observador na sua 
confiante fe na realidade. Pintado a maneira trompe l'oeil, os objetos criam a 
ilusao de estar materialmente presentes, apenas para mudar, sem perceber, 
em algo completamente diferente, mas igualmente convincente. 



O desenho Madame Rejane de Aubrey Beardsley (Figura 160) pode ser 
usado como exercfcio no estudo dos fatores de figura-fundo. Beardsley os 
manipula de tal modo que tende a tornar as redoes espaciais ambfguas em quase 
todo o quadro. 


Figura e Fundo 

Como ja disse antes, na-o ha algo como uma imagem bidimensional verda- 
deiramente plana. Ha muitos exemplos, contudo, nos quais a bidimensionalidade 
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Figure 160 

prevalece no sentido de que a imagem consiste de dois ou mais pianos ou espafos 
pouco profundos que se estendem paralelamente ao piano frontal e aparecem 
a distancias diferentes do observador. 

A bidimensionalidade como sistema de pianos frontais e representada na 
sua forma mais elementar pela rela£ao figura-fundo. Nao se consideram mais que 
dois pianos. Um deles tem que ocupar mais espafo do que o outro e, de fato, tem 
que ser ilimitado; a parte imediatamente visfvel do outro tem que ser menor e 
confinada por uma borda. Uma delas se encontra na frente da outra. Uma e a 
figura, a outra o fundo. 

As inumeras investigagoes do fenomeno figura-fundo destinaram-se mor- 
mente para explorar as condigoes que determinam qual das duas formas se encontra 
na frente. A situagao e ambfgua com mais freqiiencia do que se poderia suspeitar. 
Nas velhas cosmologias, as estrelas as vezes eram vistas como orificios na cortina 
do ceu noturno, atraves dos quais se recebem relances de um mundo mais brilhante, 
celestial; assim, segundo Kant, o cientista fiances Maupertuis interpretou as 
nebulosas como aberturas no firmamento atraves das quais o empfreo e visto. 
Ja me referi ao calice que pode ser percebido como espaco vazio entre dois perfis — 
um artificio que recentemente encontrou uma nova aplicagao quando alguem 
descobriu que a folha vermelha de bordo da nova bandeira canadense poderia 
ser vista como o fundo vazio entre dois perfis brancos zangados. Liberal e Conser- 
vador, investindo um contra o outro. Tais padroes ambfguos se aproximam de 
um estado de "multi-estabilidade", como Fred Attneave a chamou, na qual varios 
fatores de figura-fundo se equilibram mutuamente em diregoes opostas. 

Quando consideramos alguns destes fatores devemos ter em mente que 
mesmo o exemplo mais simples content mais do que um deles, e que o percebido 



provem das contributes acumuladas de todos eles. Edgar Rubin identificou 
alguns desses fatores. Descobriu, por exemplo, que a superfrcie limitada circundada 
tende a ser vista como figura, a circundante, ilimitada, como fundo. Se se percebem 
as estrelas como cintilando na frente do ceu escuro, elas estao de acordo com 
as regras de Rubin. Se as percebemos como orifrcios, o ceu se torna a figura e o 
empfreo brilhante suposto existir alem toma-se o fundo. Notamos que, quando 
as formas circundadas sao vistas como fundo, ambos os pianos envolvidos na 
situa£ao ftgura-fundo tomanr-se ilimitados. 

Da primeira regra de Rubin se deduz uma segunda, de acordo com a qual 
as areas proporcionalmente menores tendem a ser vistas como figura. Na Figura 161 
o piano da figura e representado pelas faixas ou setores mais estreitos. Isto pres- 
supoe a "regra da similaridade de localiza£ao" (pp. 71-2), que afrrrna que as linhas 
mais proximas se agrupam. Note-se neste caso que, estritamente falando, estes 
exemplos vao alem do ambiente do fenomeno ftgura-fundo: o fundo nao e ilimitado 
mas contornado como a figura, e se coloca num terceiro piano, a superfrcie da 
pagina do livro. 

Se tentarmos inverter a situa£ao espacial na Figura 161 fazendo as faixas 
e os setores maiores avangarem, experimentamos uma forte resistencia e conse- 
guimos sucesso apenas por breves momentos. Os dois padroes nos fazem lembrar 
que, numa situagao ftgura-fundo, todas as formas pertencentes ao piano do fundo 
tendem a ser vistas como partes de uma cortina de fundo de cenario, contmua. 
Nos presentes exemplos, esta cortina de fundo toma forma de um grande retangulo 
ou de um disco que se apresenta na frente do piano de fundo. Na Figura 162 
a situagao e reversa. As unidades maiores ftcam na frente porque os quadrados 
e setores pequenos sao percebidos como as porcdes vistveis de uma barra horizontal 
fortemente ligadas ou de um pequeno disco. 

0{]OO^7 

Figura 161 Figura 162 

Deve-se lembrar que, mesmo num simples desenho linear, a figura limitada 
possui maior densidade do que o fundo mais amplo. Pode-se dizer que as duas 
areas tem diferentes texturas. Seguindo este exemplo, descobrimos que, quando a 
densidade de textura e aumentada por meios graftcos, a situagao ftgura-fundo 
criada pelo contorno pode ser ou reforgada (Figura 163a) ou invertida (b). A 
textura favorece a figura. Na xilogravura de Matisse (Figura 164) os fatores de 
forma fechada e textura se opoem mutuamente. O corpo relativamente vazio da 




Figure 164 

Henri Matisse. Nu Raclinado, 1940, Xiiogravura, 1906. 
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mulher parece quase como uma abertura no tecido do ambiente. O artista delibe- 
radamente desmaterializa o corpo - um efeito especificamente moderno ao qual 
me referi anteriormente. 

No capftulo sobre "Regras para a probabilidade de que a superffcie seja 
percebida como figura", Rubin relata que se o campo consiste de duas areas 
horizontalmente divididas (ver, exemplo, Figura 165), a inferior tende a ser vista 
como figura. Ele relaciona isto com a situa£ao tfpica no mundo fisico onde 
"arvores, torres, pessoas, vasos, lampadas sao amiude percebidos sob circunstancias 
nas quais o fundo, por exemplo, o ceu ou a parede, ocupa mais ou menos a parte 
superior do campo". Isto esta de acordo com a nossa observa£ao anterior de que 
a parte inferior do quadro suporta mais peso. 



Figura 166 


Figura 165 

Note tambem que a regra de Rubin aplica-se a Figura 165 mesmo quando 
ela esta invertida e a parte preta aparece embaixo. Este e o caso, mesmo que, em 
geral, as areas mais claras aparentemente tendem a ser figura quando outros fatores 
permanecem iguais. Em se tratando da cor, nao nos surpreendemos em desco- 
brir que um vermelho saturado favorece a figura mais fortemente que um azul 
saturado; isto corresponde a tendencia geral do vermelho de avancar e do azul 
de se retrair. 

A simplicidade de configura 5 ao, a simetria, especialmente, predispoe uma 
area a funcionar como figura. A figura mais simples prevalecera. Nos balaustres 
magicos da Figura 166 a contradifao entre os lados direito e esquerdo de cada 



Figura 166 




um dos desenhos torna possfvel obter-se uma imagem estavel. Mas nesta flutuagao 
experimentamos de um modo um tanto vivido o efeito dos varios fatores percep- 
tivos. Em ci, ambas as versoes produzem padroes simetricos. Para a maioria das 
pessoas as colunas convexas sao com maior freqiiencia vistas como figuras, porque, 
conforme afirma uma das regras de Rubin, a convexidade tende a predominar sobre 
a concavidade. Mas em b, as unidades concavas prevalecem claramente, porque 
dao a imagem maior simetria. 

A simplicidade afeta nao apenas a configuragao de um padrao mas tambem 
sua orientagao espacial. As duas cmzes de Malta na Figura 167 sao identicas exceto 
quanto a orientagao em relagao a moldura do campo visual. Sob estas condigoes, 
a cmz, cujos eixos principals coincidem com as coordenadas vertical e horizontal 
do campo visual, tende a se tornar figura, enquanto a outra, com maior freqiiencia, 
se esvanece no fundo. 



Figura 167 


E de interesse particular do artista o fato de que a convexidade tende a 
ser figura, a concavidade a ser fundo. A Figura 168a tende a parecer um oriffcio 
no piano, embora ambos a e b sejam areas limitadas, sendo assim mais provavel 
serem vistas como figura. O fenomeno varia um pouco dependendo da parte do 
padrao que prende a atengao do observador. Se ele olhar para as saliencias, a sera 
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mais claramente um orificio, e b uma mancha solida sobre o fundo. 0 efeito 
oposto e comum quando ele fixa os angulos em ponta entre as saliencias porque 
seu estreitamento favorece o carater de figura. Os exemplos da Figura 168 tambem 
mostram de um modo notavel que figura-fundo nao e apenas uma questao de 
localizagao espacial estatica, mas envolve uma diferenga de dinamica. Saliencias 
e angulos em ponta sao como cunhas que avangam para a frente. Assim a "figura" 
tem o carater de avanco ativo. Em a, a figura circundante se fecha ativamente 
no orificio central, de todos os lados; em b a roseta central se expande vigorosa- 
mente pelo fundo. Uma vez que o fundo nao tem nenhuma forma, carece de 
uma dinamica propria. 

Finalmente, o movimento relativo pode realgar vigorosamente o efeito 
de figura-fundo. De acordo com o que eu disse antes sobre movimento como 
um fator de agrupamento (p. 71), uma figura pouco perceptlvel pode tornar-se 
nltida quando se move no fundo. E ainda mais, James J. Gibson mostrou que 
o movimento relativo tambem ajuda a esclarecer qual area e figura e qual e fundo. 
Quando ocorre movimento no campo, a figura mantem sua integridade enquanto 
o fundo sofre anulagao de um dos lados, e aumento de outro, revelando-se portanto 
como a area que se submete a interferencia. A estereoscopia tambem torna um 
efeito de figura-fundo vislvel mesmo quando nao e vista nas duas imagens isola- 
damente e quando, como Bela Julesz mostrou, nenhum contorno se nao apenas 
uma ligeira deslocagao de textura distingue as duas areas. 


Ni'veis de Profundidade 

Os termos "figura" e "fundo" sao adequados somente enquanto se trata 
de um padrao fechado, homogeneo, num ambiente igualmente homogeneo, 
ilimitado. Mas as condigoes sao raramente assim tao simples. Mesmo na maioria 
de nossos exemplos elementares, mais de dois mveis foram envolvidos. Por exemplo, 
na Figura 167 a cruz aparece sobre o fundo que nao e ilimitado, mas circular, 
que por sua vez se encontra como um disco no topo do piano vazio circundante. 
O disco e o fundo para a cruz, mas figura para a superflcie circundante. Esta 
terminologia e inadequada. Alem disso, alguns dos fatores organizadores mais 
interessantes nao entram em jogo enquanto se trata apenas de dois pianos, um 
dos quais deve ser ilimitado e portanto sem forma. Parece mais adequado falar 
de padroes distribuldos sobre diversos mveis de profundidade sendo o padrao 
figura-fundo basico um caso especial, isto e, uma organizagao de dois mveis apenas. 

Se consultarmos os princlpios ate agora descritos, a Figura 169 deveria 
ser vista como um disco por sobre uma base quadrada, que por sua vez repousa 
sobre o fundo. Ao inves, a figura e percebida mais estavelmente como um quadrado 
com uma abertura circular nele. Isto se deve aparentemente a uma tendencia 
a simplificagao por economia, o que significa que o numero de mveis de profun- 
didade num dado padrao e tao pequeno quanto as condigoes permitem. Se o 
clrculo produz um disco que repousa sobre o quadrado, o resultado e uma distn- 
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Figura 169 


bui£ao em tres nfveis, enquanto o quadrado perfurado leva a um total de apenas 
dois nfveis. Isto nos deixa com um numero menor de pianos - isto e, com um 
padrao espacialmente mais simples. Conclui-se que, quando a perfura£ao (interrup- 
£ao) do quadrado e comparada com os arranjos em tres nfveis, o primeiro repre- 
senta a solu£ao mais simples. As razoes fisiologicas desta preferencia sao desco- 
nhecidas. 

Um exemplo um tanto mais complexo pode posteriormente ilustrar a questao. 
A Figura 170 e uma xilogravura de Hairs Arp. O artista equilibrou os fatores 
perceptivos entre si, de tal modo que varias conccpcdcs espaciais sao igualmente 



Figura 170 

Jaan Arp. De Onze Configurafdes. Xilogravura. Cortesia do artista. 



possfveis. Pode-se ver uma dispos^ao em quatro pianos (Figura 171a): uma 
piramide consistindo de uma pequena mancha preta no topo, outra branca maior 
embaixo, esta repousa por sua vez sobre uma mancha preta, e o todo se encontra 
sobre um fundo branco ilimitado. A Figura 171b ilustra uma solucao em tres 
pianos, na qual um anel branco se encontra sobre uma mancha preta. Duas solufoes 
em dois pianos sao dadas eme e d: um anel preto grande com uma mancha preta 
no centra se encontra sobre um fundo branco; ou tudo que e branco se encontra 
na frente e um fundo preto e visto atraves dos recortes. 0 princfpio da economia 
favoreceria, naturalmente, uma solucao em um piano como sendo a mais simples 
(e); mas isto envolveria uma serie de interrupcdes, o que e evitado por uma 
concepgao tridimensional. A unica solucao que tem a vantagem de evitar todas 
as interrupcdes e a piramide (a), que e tambem favorecida pela regra do fecha- 
mento. A piramide, contudo, requer numero maior de pianos. Se a claridade 
favorecer o carater de figura, d sera favorecido; esta versao e tambem realgada 
pelas duas pontes estreitas do anel branco. Finalmente, a semelhanga de claridade 
tendo a agrupar todos os brancos contra todos os pretos em dois pianos separados 
(et d). 
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Figura 171 


Aplicagao na Pintura 

Ha, entao, regras definidas de acordo com as quais os fatores perceptivos 
determinam a localizacao em profundidade dos pianos frontalmente orientados 
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no espaco pictorico. Os artistas aplicam estas regras intuitiva ou conscientemente 
para tornar as relagoes de profundidade visfveis. Ao olhar para fotografias ou 
pinturas representativas, o observador e auxiliado ate certo ponto pelo que conhece 
sobre o espaco ffsico com base em sua propria experiencia. Ele sabe que uma 
figura humana grande significa estar mais proxima do que uma casa pequena. 
O artista, contudo, nao pode confiar muito no mero conhecimento. Se ele quiser 
que uma figura se sobressaia num fundo, deve usar o efeito visual direto dos fatores 
perceptivos, tais como aqueles que acabamos de examinar. Pode tambem preferir 
reverter a maneira que estes mesmos fatores sao usualmente empregados para 
obter um efeito paradoxal, conforme foi exemplificado nas obras de Matisse e 
Lipchitz aqui reproduzidas (Figuras 164 e 172). O desenho de Lipchitz content 
areas brancas limitadas na maior parte por concavidades. A contradigao entre a 
solidez dos corpos organicos sugerida pelo assunto e o vazio perceptivo dos 
espagos brancos devido as cavidades e ausencia de textura intensifica o conflito 
que o desenho pretende expressar. 

Em realidade ha uma elite re nca basica a este respeito entre a visao ao artista 
e o comportamento diario. Na orientagao pratica concentramo-nos em identificar 
objetos. O quanto somos propensos a negligenciar o fundo e algo que todo foto- 
grafo amador sabe, pois ele proprio, para seu desapontamento, ao olhar suas 
copias, descobre que alguns ramos que nao foram notados ou sinais de rua desviam 
a atencao da figura da senhora retratada no printeiro piano. A. R. Luria mostrou, 
por meio de um experimento, no qual criangas de tres a cinco anos tinham que 
distinguir padroes de diferentes cores, que as criangas reagiam as cores das figuras 
em primeiro piano mas ignoravam mudangas de cor no fundo. De modo similar, 
quando se solicitou aos adultos que copiassem o padrao da Figura 173 da maneira 
mais exata possfvel, muitos deles reproduziram a forma e o tamanho das cruzes 
e quadrados satisfatoriamente, mas negligenciaram completamente o fato das 
bordas internas dos quadrados se alinharem com as bordas externas das cruzes. 
Esta conexao nao foi vista como parte do padrao. Mesmo nos borroes de tinta 
de Rorschach, nos quais a reversao figura-fundo e facilitada pela ambigiiidade 
estrutural, diz-se que o uso positivo dos intersticios sugere a diagnose de negati- 
vismo, obstinagao, duvida, suspeita ou mesmo paranoia incipiente. Tal criterio 
clfnico, contudo, dificilmente se aplica aos artistas, que sao treinados a executar 
rotineiramente reversoes perceptivas. 

Um pintor nao pode ignorar os intersticios entre as figuras porque as relagoes 
entre elas so podem ser entendidas se os espagos que as separam forem tao cuida- 
dosamente definidos como as proprias figuras. Se, por exemplo, a distancia entre 
as duas mulheres na taga atica com figuras vermelhas de Douris (Figura 174) nao 
fosse precisamente controlada, as relagoes sutis entre as figuras ricamente modu- 
ladas perderiam a qualidade de um acorde musical. Isto significa que os espagos 
negativos como muitos pintores os chamam devem receber suficiente qualidade 
de figura para que sejam percebidos por direito proprio. Se for necessario evitar 
ambigiiidade eles perntanecem subdominantes; mas os espagos pretos, estreitos, 
fechados, e parcialmente convexos da ta?a grega sao suficientemente fortes para 




Fiaura 172 

Jacques Lipchitz. Prometeu Estrangutando o Abutre, 1936. Cortesia de Curt Valentin. 


Figure 174 

Douris. Ta<pa de figura vermelha, da cares de 470 a.C. Metropolitan Museum of Art, Nova York 
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se adaptarem a uma superficie contfnua de configuragoes vermelhas e pretas que 
num jogo se alternam, e de modo constante se definem mutuamente. Um efeito 
similar e obtido no desenho de Jacques Lipchitz (Figura 172). Aqui, as areas 
dos corpos do homem e do abutre sao retidas pelas fortes concavidades dos 
contornos, que fazem o fundo escuro penetrar ativamente nas figuras. 

O espago pictorico, por isso, e melhor definido como um relevo contfnuo, 
no qual areas a distancias diferentes limitam-se uma com a outra. Num caso 
relativamente simples, como o da decoragao grega, o conteudo da imagem acomo- 
da-se essencialmente em dois pianos frontais. Em obras mais diferenciadas o 
relevo pictorico pode dar pouca enfase a frontalidade. Ela pode receber a forma 
de um funil concavo com os objetos no centra permanecendo a distancia consi- 
deravel; ou, ao contrario, no centra uma saliencia convexa pode avangar para 
a frente. O relevo pode ser profundo ou raso, pode operar com poucos valores 
de distancia ou com muitos, com intervalos abruptos, por exemplo, entre o 
primeiro piano e o fundo ou com escalas "cromaticas" com intervalos muito 
pequenos. Tal analise de relevo em profundidade poderia ser aplicada a escultura 
e arquitetura tambem, e poderia servir como um meio de descrever diferencas 
entre estilos. 

Com relagao ao problema mais especffico dos espagos negativos, pode-se 
acrescentar que a delicada tarefa de determinar as distancias adequadas entre 
os objetos pictoricos provavelmente requer uma atengao sensfvel as atragoes e 
repulsoes fisiologicamente determinadas no campo visual. O biologo Paul Weiss 
mostrou um equilfbrio similarmente sutil dos objetos e interstfcios conforme 
condigoes do campo fisico ou fisiologico, por exemplo, nas redes das ramificagoes 
das descargas eletrostaticas, ou nos capilares sangiimeos do tecido organico e 
na nervura das folhas. A interagao entre os elementos separados cria uma ordem 
sistematica que mantem as distancias entre os ramos quase todas constantes, mesmo 
que os detalhes individuals das ramificagoes sejam totalmente imprevisiveis. 


Molduras e Janelas 

A fungao das molduras de quadras relaciona-se tambem com a psicologia 
da figura e fundo. A moldura como a conhecemos hoje desenvolveu-se durante 
a Renascenga, a partir da construgao tipo fachada de linteis e pilastras que circun- 
davam os retabulos. Quando o espago pictorico se emancipou da parede e criou 
vistas em profundidade, tornou-se necessaria uma distingao visual definida entre 
o espago fisico da sala e o mundo do quadra. Este mundo veio a ser concebido 
como se fosse ilimitado nao apenas em profundidade como tambem lateralmente — 
de modo que as bordas do quadra determinavam o fim da composigao, mas nao 
o fim do espago representado. A moldura era considerada como umajanela, atraves 
da qual o observador espiava o mundo exterior limitado pela abertura de obser- 
vagao, mas ilimitado em si. Em nossa presente analise isto significa que a moldura 
era usada como figura, com o espago de quadra suprindo um fundo subjacente 
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sem limites. Esta tendencia alcangou um climax no seculo XIX, quando (por 
exemplo, na obra de Degas) a moldura cortava corpos humanos e objetos de modo 
muito mais ostensivo que antes. Isto enfatizou o carater acidental do limite e 
portanto a fungao de figura da moldura. 

Ao mesmo tempo, contudo, os pintores comegaram a reduzir a profundidade 
do espago pictorico e a acentuar a planura. Ao inves de representar um mundo 
pictorico absolutamente separado do espago ffsico da tela e do observador, eles 
comegaram a considerar o quadro como uma elaboragao da superffcie da tela. 
O espago pictorico nao era mais ilimitado, mas tendia a terminar nas bordas da 
composigao. Isto significava que a linha de limite entre a moldura e a tela nao 
era mais o contorno interno da moldura mas o contorno externo do quadro. O 
quadro nao era mais o fundo atras da moldura, mas a figura. Sob essas condigoes 
o carater de figura da pesada moldura tradicional e o intervalo espacial entre a 
janela em frente e o mundo pictorico atras tornou-se inadequado. A moldura adap- 
tou-se a sua nova fungao ou estreitando-se em uma faixa fina, um mero contorno, 
ou mesmo inclinando-se para tras ("secgao reversa") estabelecendo assim o quadro 
como uma superffcie limitada - uma "figura", bem colocada sobre a parede. 

Um problema um tanto semelhante existe em arquitetura, no aspecto percep- 
tivo das janelas. Originalmente a janela e uma abertura na parede - uma area 
relativamente pequena de contorno simples dentro da grande superffcie da 
parede. Isto envolve um paradoxo visual peculiar, pois uma pequena area limitada 
num piano de fundo esta destinada a ser "figura". Ao mesmo tempo ela e fisica- 
mente uma abertura na parede e como tal pretende parecer. 

Talvez isto seja a razao de haver algo perceptivamente desagradavel nas janelas 
modernas que sao meros recortes. As bordas nuas da parede ao redor dajanela nao 
parecem convincentes. Isto nao nos surpreende se lembrarmos que, devido ao contor- 
no perceptivamente pertencer a figura, o fundo e ilimitado e tende a continuar sob a 
figura sem interrupgao. Esta solugao nao e exeqiifvel, contudo, quando a figura e 
uma abertura profunda, que interrompe a continuidade do fundo. Assim a parede 
deve interromper-se mas nao tem limite. Ha varios meios de tratar este dilema. Um e 
a cornija tradicional. A cornija nao e apenas decoragao; e um modo de emoldurar a 
janela. Ela confirma o carater de figura da abertura e proporciona uma saliencia sob 
a qual a superffcie de fundo da parede pode terminar. Uma outra solugao consiste 
em ampliar a area das janelas de modo que a parede e reduzida a faixas ou fitas, 
tanto verticais como horizontais. Na arquitetura gotica, onde os remanescentes da 
parede sao com freqiiencia disfargados por relevos, o efeito tfpico consiste em uma 
alternancia de unidades abertas e solidas, das quais nenhuma resulta claramente 
em figura ou fundo. Uma transformagao ainda mais radical se encontra na arqui- 
tetura moderna, onde, por uma efetiva reversao da situagao perceptiva, as paredes 
se tornam grades de barras horizontais e verticais atraves das quais o interior do 
ediffcio pode ser visto como um cubo vazio. A rede de barras que se cruzam, 
uma contraparte visfvel da construgao metalica, tornou-se figura dominante, em 
posse dos contornos, enquanto as janelas sao partes do fundo subjacente contfnuo 
e vazio. A Figura 175 ilustra esquematicamente os tres princfpios. 
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Figure 175 


Concavidade na Escultura 

As regras que govemam a relagao de figura e fundo podem ser aplicadas 
ao volume tridimensional, notadamente a escultura. Procurar-se-a isto, aqui, 
somente para a concavidade e convexidade. 

Mesmo na pintura e no desenho, a convexidade e a concavidade sao encon- 
tradas nao apenas nos contornos lineares de superficies, mas tambem nos limites 
das superficies dos volumes. O corpo humano e representado principalmente 
atraves de formas salientes, enquanto uma cavidade e traduzida apropriadamente 
como concava. O que chamei de relevo de profundidade de um quadro pode ser 
concavo, como no espago cubico vazio de um interior holandes, ou convexo, 
como em alguns quadros cubistas que sao construfdos a partir das margens em 
diregao a um relevo central. 

Obviamente as relagoes figura-fundo entre volumes podem ser percebidas 
visualmente somente quando o volume externo e transparente ou vazio. Nao 
podemos ver a depressao da cavidade que abriga o globo ocular numa cabega 
humana, embora, como mencionei antes, sabe-se que os escultores cegos, nao 
ligados a percepgao da superficie de visao, modelam a cavidade ocular primeiro 
e em seguida inserem um globo de argila para representar o olho. Visualmente, 
uma estatua e o espago circundante podem ser considerados como dois volumes 
contfguos — se na verdade desejarmos considerar o ambiente como um volume, 
ao inves de mero vazio, uma vez que a estatua parece monopolizar todas as 




qualidades da figura. A estatua e o volume limitado, menor, e tem textura, densi- 
dade e solidez. A estas qualidades perceptivas praticamente toda escultura em 
toda a historia da arte acrescentou convexidade. A estatua e concebida como 
um aglomerado de formas esfericas ou cilmdricas que apresentam convexidades 
exteriores. As intrusoes no bloco e mesmo as pcrfuracbcs sao tratadas como 
interstfcios, isto e, como espaco vazio entre solidos que monopolizam a superffcie 
externa. E verdade que, como o pintor, o escultor tem observado estes espa£os 
negativos, mas tradicionalmente eles desempenham um papel menor na escultura 
do que na pintura, onde mesmo o fundo e parte de uma superffcie substancial 
e limitada. 

As concavidades ocorrem ocasionalmente, em particular na escultura hele- 
nfstica, medieval, barroca e africana. Na figura eqiiestre de Luis XIV, de Bernini, 
os cachos e as dobras ondulantes colhem ar em seus vazios concavos. Nestes 
exemplos, contudo, as concavidades estao tao inteiramente subordinadas as conve- 
xidades das unidades maiores que no maximo contribuem para um enriquecimento 
menor. Foi somente depois de 1910 que escultores como Archipenko e Lipchitz, 
e mais tarde, especialmente Henry Moore introduziram limites e volumes concavos 
para rivalizar com as convexidades tradicionais. Podemos predizer o efeito partindo 
do que se pode encontrar nos padroes como a Figura 168a. As cavidades e aberturas 
assumem o carater de — embora vazias — saliencias, cilindros, cones positivos. 
De fato nao parece nem mesmo correto chama-los vazios. Seu interior parece 
peculiarmente substancial, como se o espa £0 adquirira a quase solidez. Os recep- 
taculos concavos parecem cheios de massas de ar, uma observa£ao que concorda 
com a regra de que o carater de figura favorece o aumento de densidade. 

Como resultado a escultura supera os limites de seu corpo material. O espa £0 
circundante, ao inves de permitir passivamente ser deslocado pela estatua, assume 
um papel ativo. Invade o corpo e se apodera das superficies do contorno das uni- 
dades concavas. Esta descr^ao indica que, exatamente como observamos nas 
redoes figura-fundo bidimensionais, espago e escultura interagem aqui de uma 
maneira eminentemente dinamica. A agressividade da forma convexa e a compres- 
sao passiva da concavidade sao simbolizadas pelas flechas na Figura 176. O que 
poderia ser a secgao de uma pec a de escultura moderna e representada esquema- 
ticamente em c, mostrando como as saliencias avangam para fora enquanto o 
espaco circundante invade as concavidades. 



Figura 176 
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E tentador pensar que esta ousada extensao do universo escultorico pode 
ter se tornado possfvel pelo advento do aviao de passageiros. Vivemos numa epoca 
em que uma vivida experiencia cinestesica nos ensinou que o are uma substancia 
material como a terra, a madeira ou a pedra, um meio que nao apenas transporta 
corpos pesados mas que os empurra com forga e contra o qual se pode chocar 
como contra uma rocha. 

Tradicionalmente, a estatua era a imagem de uma entidade auto-suficiente, 
isolada em um meio inexistente e unica depositaria de toda a atividade. Uma 
comparagao do tratamento de um assunto semelhante por Maillol e Moore (Figura 
177) mostra que a convexidade de todas as formas em Maillol preserva um elemento 
ativo apesar do tema essencialmente passivo. A figura parece expandir-se e elevar-se. 
Na obra de Moore uma qualidade passiva e receptiva e conseguida nao apenas 
atraves da atitude da mulher, porem ainda mais convincentemente atraves da 
concavidade da forma. Desta maneira a figura chega a corporificar o efeito de 
uma forga externa, que se introduz e comprime a substancia material. Um elemento 
feminino foi acrescentado a masculinidade tradicional da forma escultorica - 
um aspecto especial do tema mais universal da atividade e passividade. 

Observou-se que a convexidade torna uma estatua essencialmente auto- 
contida e independente. Isto cria um problema para qualquer combinagao de 
uma pega de escultura com outras de seu tipo ou com a arquitetura. Os grupos 
escultoricos de figuras humanas exceto aqueles fundidos num bloco nunca foram 
muito alem de fileiras de unidades isoladas ou tipo de agrupamento solto conse- 
guidos pelos bailarinos ou atores. De rnodo similar, a fun de adaptar mais intima- 
mente a escultura aos ediffcios, estes tinham que proporcionar a concavidade 
de nichos. 

O uso da concavidade na escultura moderna parece permitir uma adequagao 
mais completa de uma unidade a outra. Um grupo constitufdo de uma famflia, 
feito por Henry Moore, mostra um homem e uma mulher sentados um ao lado 
do outro, segurando uma crianga. Os abdomens ocos transformam as duas figuras 
sentadas num grande regain ou bolsa. Nesta concavidade sombreada, o espago 
parece palpavel, inerte, aquecido pelo calor do corpo. No seu centra, a crianga 
suspensa repousa em seguranga, como se estivesse contida em um utero suavemente 
forrado. A convexidade do corpo da crianga casa com a concavidade do recepta- 
culo. 

O volume vazio como um elemento legftimo da escultura levou a trabalhos 
nos quais o bloco de material e reduzido a uma concha circundando um corpo 
central de ar. 0 Helmet de Moore, uma cabega vazia, ofereceria a um visitante 
do tamanho de um camundongo a experiencia de estar dentro de uma escultura. 
Mais recentemente, os escultores tentaram proporcionar tais experiences aos 
observadores adultos. A arquitetura, naturalmente, sempre se relacionou com 
interiores vazios. A concavidade das abobadas e arcos faz o espago interno 
assumir a fungao de figura positiva como se fosse uma poderosa extensao do 
visitante humano, que entao se sente capaz de ocupar a sala com uma presenga 
que se eleva e se expande. Os portais das igrejas medievais parecem atrair os fieis 
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Ftgura 177 

Aristide Maillol, Nu em Ftepouso, 1912. Henrv Moore. Figure Ftectinada, 1945, Cortesia de 
Cun Valentin. 


pela sua forma convergente. A Figura 178 mostra como o arquiteto barroco 
Borromini usou o contraponto de convexidade e concavidade para animar a forma 
arquitetonica. Acima do vazio arredondado das paredes do patio ergue-se a cupula, 
cujas protuberancias sao, por sua vez, compensadas numa escala menor pelos 
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nichos reentrantes no zimborio. O espago exterior parece reagir a expansao vigorosa 
do ediffcio beliscando travessamente aqui e ali a compacta solidez. 
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Por que se ve Profundidade? 

A medida que se prossegue da rela£ao figura-fundo limitada entre dois pianos 
ate o amontoado de objetos visuais frontais de modo mais geral, entendemos que 
se trata de um caso especial de subdivisao. Na organizagao de figuras planas, 
descobriu-se que a subdivisao ocorre quando uma combinagao de partes auto- 
contidas produz um padrao estruturalmente mais simples do que o todo indiviso. 
Esta regra serve nao apenas para a segunda dimensao mas tambem para a terceira. 
Areas fisicamente localizadas no mesmo piano pictorico se separam em profundi- 
dade e assumem uma configuragao figura-fundo porque a simplicidade aumenta 
quando a unilateralidade do contorno e inconteste e quando o fundo pode ser 
visto como se continuasse sem interrupgao, sob a figura. 

Na Figura 179, a parece um cfrculo adaptado a um quadrado embora o 
padrao pudesse ser a projegao de duas figuras, uma localizada a certa distancia 
da outra. O padrao se liga a segunda dimensao porque e fortemente unificado: 
os centros do quadrado e do cfrculo coincidem, e o diametro do cfrculo e igual 
ao lado do quadrado. A situagao e completamente diferente em bed, onde os 
dois componentes sao muito mais independentes um do outro. De fato, eles 
tendem a se desligar um do outro em profundidade porque esta separagao 
os libera da acentuada combinagao que existe na projegao plana. A tendencia e 
mais fraca em c, onde a estrutura projetiva tem certa simplicidade: o centra do 
cfrculo se encontra num dos angulos do quadrado e portanto produz simetria 
ao redor de uma diagonal do quadrado. Em e a separagao tornou-se completa, 
ambas as formas mostram sua simplicidade sem interferencia da outra. Nao se 
pode mais observar a necessidade de se separarem em profundidade, com a 
diminuigao de tensao. A relativa localizagao em profundidade do quadrado e 
cfrculo e agora indefinida. 
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Figura 179 


Enquanto o olho se fixa nestas figuras, sua localiza 5 ao dentro do piano 
frontal e imutavel; ela e controlada pelo padrao de estfmulo na retina. Este padrao, 
contudo, nao prescreve a localiza 5 ao na dimensao de profundidade. Como projegao 
ela pode representar figuras ou partes de figuras a qualquer distancia aparente 
do olho. A terceira dimensao e por isso uma "via livre", que permite mudancas 
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no interesse da simplifica 5 ao da estrutura. Se a separagao aumenta a simplicidade, 
a segregagao em profundidade pode ser conseguida sem qualquer modificagao 
do padrao projetivo. 

Estamos prontos agora para responder a pergunta: por que se ve profundi- 
dade? A resposta pode parecer estranha. Enquanto olhamos para o mundo ffsico, 
a tridimensionalidade da visao parece nao oferecer problema — ate que nos lem- 
bremos que o "input" otico para toda a nossa experiencia visual consiste da pro- 
jegao bidimensional na retina. Isto nao sugere que a experiencia visual seja fun- 
damentalmente bidimensional. Nao e, mas a razao de nao ser requer explicagao. 

A utilidade da percepgao tridimensional e obvia para os humanos e os animais 
que precisam se localizar no mundo ffsico. Contudo, a causa final e uma coisa, a 
causa eficiente e uma outra. Nossa pergunta e: como ocorre a percepgao em 
profundidade? A resposta e particularmente relevante para o artista que esta ligado 
a representagao visual numa superffcie plana; porque para ele todos os indfcios 
fisicamente derivados, de cuja eficiencia teremos ocasiao de falar, proclamam 
que os olhos se defrontam com uma superffcie. Por isso, a experiencia de profun- 
didade deve ser proporcionada pela propria imagem. 

O artista compreende que nao pode simplesmente confiar no que o obser- 
vador conhece sobre o mundo ffsico. Tal conhecimento deve sempre ser reafirmado 
com recursos visuais a fim de ser artisticamente efetivo, e e facilmente solapado 
pela contra-evidencia perceptiva. Quando olhamos um mapa dos Estados Unidos 
vemos que um canto do Wyoming esta acima de um canto de Utah, e que um 
canto do Colorado esta acima de Nebraska. Nenhum conhecimento de que isto 
nao e assim nos impede de ver o que vemos. Quais sao os fatores que criam a 
profundidade? 

O princfpio basico de percepgao em profundidade provem da lei da simpli- 
cidade e indica que um padrao parecerd tridimensional quando pode ser visto 
como a projegao de uma situagao tridimensional que e estruturalmente mais 
simples que uma bidimensional. Na Figura 179 observamos este princfpio em agao. 


Profundidade por Sobreposigao 

Enquanto os contornos se tocam ou se cruzam, mas nao se interrompem 
reciprocamente, o efeito espacial e nulo ou fraco. Contudo, quando um dos 
componentes realmente corta uma parte do outro, como na Figura 180a, a 
necessidade perceptiva de ver uma sobreposigao torna-se forgada porque serve 
para completar a configuragao incompleta. 

Esta afirmagao implica numa supos^ao importante. Pressupoe-se que na 
Figura 180a, a forma de cima e vista como um retangulo incompleto. Mas por que 
acontece isso? Por si so, deveria ser vista como uma forma em L; e a poderia ser 
a proje 5 ao de uma situagao ffsica na qual uma forma em L permanece proxima 
a um retangulo ou na frente ou atras de um. Ao inves, temos dificuldade em ver 
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Figure 180 


outra coisa a nao ser um retangulo interrompido. A fim de explicar isto devemos 
entender sob que condicdes uma configuragao parece incompleta. 

Se um de dois objetos visuais contfguos for de conforma 5 ao tao simples 
quanto possfvel, sob dadas circunstancias, enquanto o outro pode tornar-se mais 
simples por complementa 5 ao, o primeiro incorporara a linha limite entre eles. 
Na Figura 180a, o retangulo nao pode se tornar mais simples, mas a forma em 
L sim. Quando o retangulo incorpora o limite, a outra forma ftca sem borda. 
E lo read a a continuar abaixo de seu vizinho. Por isso e vista como parcialmente 
oclusa, isto e, como incompleta. A oclusao prove a figura incompleta com uma 
serie de liberdades: uma cobertura atras da qual ela pode se completar. 

E tentador procurar o criterio para a sobreposifao nas condigoes locais 
sob as quais os objetos visuais se encontram. Os dois contornos da Figura 180a 
encontram-se em dois pontos, nos quais uma linha continua enquanto a outra 
para. Esta difercnca por si so nao e motivo suficiente para designar o ultimo como 
ocluso, o primeiro como superposto? Helmholtz pensava assim. Em 1866 ele 
escreveu: "O simples fato de que a linha de contorno do objeto que se sobrepoe 
nao muda sua diregao onde ela se junta ao contorno daquele que se encontra 
atras dela possibilitar-nos-a, de um modo geral, determinar qual e qual". Mais 
recentemente Philburn Ratoosh formulou esta condigao em termos matematicos. 
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assegurando que e' decisiva em todos os casos. "A interpos^ao pode oferecer 
um indfcio apenas nos pontos onde os contornos de dois objetos se encontram". 
0 objeto com o contorno continuo sera visto como colocado na frente. Ratoosh 
tambem disse, "0 que acontece num ponto de intersecfao e independente do 
que acontece em outro". 

Estamos tratando aqui daquilo que de fato e um aspecto estrutural influente. 
A regra prediz corretamente que a unidade cujo contorno for interrompido 
tomara a pos^ao de tras na Figura 180a, enquanto em b condigoes conflitantes 
produzirao uma situagao ambfgua correspondente, cada unidade sobrepondo-se 
a outra num dado lugar e sendo sobreposta por ela em outro. Umexemplo instru- 
tivo "c" foi uma contribuigao de James J. Gibson. Neste caso, ambas as versoes 
espaciais poderiam produzir um retangulo completo atras e um quebrado na frente; 
no entanto, a unidade cujos contornos continuant ininterruptos no ponto da 
intersecgao e o que se ve na frente. 

E bem verdade que o fator da "forma consistente" e o decisivo na maioria 
das vezes, mas parece improvavel que o que acontece em dois pontos independentes 
deva ser o unico a determinar a situagao espacial do padrao total. Nas Figuras 18CW- 
-g um tanto relacionadas, observamos que o que acontece nos pontos de inter- 
secgao depende do contexto. Em dee a linha interrompida nao manifesta ten- 
dencia espontanea alguma em continuar por baixo do obstaculo. Em / ha uma 
debil tendencia a tridimensionalidade, diretamente relacionada com o fato de 
que as duas linhas interrompidas nao sao independentes uma da outra, mas podem 
ser vistas como partes de uma totalidade angular. Em g, onde a regra da forma 
consistente intensifica a conexao entre as duas linhas, elas se fundem claramente 
para formar uma unica que continua por baixo do retangulo. 

Naturalmente as Figuras I80d-g nao se encontram na condigao a que se 
refere Ratoosh, mas h e i, sim. De acordo com a regra, a situagao contraditoria 
nos pontos de intersecgao deveria criar ambigiiidade espacial, como em b. Ao 
inves, nao ha trago de tridimensionalidade. Se alguem aftrmasse que esses exemplos 
nao tern relagao com o problema em questao porque nao apresentam superpos^ao, 
estaria incorrendo em uma peti§ao de principio pois o problema consiste precisa- 
mente em determinar em que condicoes se cuntpre a percepgao da superposicao. A 
Figura 180/z poderia muito bem ser produzida pela uniao de dois recortes da forma k. 

As Figuras 1, m e n mostram que e possfvel construir padroes nos quais 
a unidade cujos contornos sao interrompidos tende a se situar na frente. De modo 
significativo, o efeito e menos convincente, quando se concentra no contorno 
comum, e mais forte quando se observa o padrao como um todo, desse modo 
dando a estrutura total uma oportunidade para exercer sua influencia. O efeito 
Helmholtz-Ratoosh e fortemente contrabalangado pela forma completa, simples 
da unidade teoricamente destinada a oclusao pela interrupfao de seus contornos. 
O essencial desta demonstra 5 ao e que a estrutura do todo pode reverter o efeito 
de uma configura 5 ao local. 

Em geral, contudo, a regra dos contornos que se interceptam e absolutamente 
util para predizer o efeito perceptivo, especialmente se, como no decalque do 
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O Anjo da Guarda (Figura 181) de Paul Klee, e ret'orcada por outros fatores figura- 
-fundo agindo na mesma dirccao. Nota-se, contudo, que a convexidade de a se 
opoe a oclusao de d. Outras ambigiiidades podem ser estudadas em bee. 

A sobreposi£ao e particularmente util para criar uma seqiiencia de objetos 
visuais na dimensao de profundidade quando a constru 5 ao espacial do quadro 
nao se baseia em outros recursos de perspectiva. Isto se observou mesmo na 
antigiiidade. O sofista grego Philostratus anota na descr^ao de uma pintura: "O 
habil artiflcio do pintor e encantador. Cercando os muros com homens armados, 
ele os representa de modo que alguns sao vistos inteiros, outros com as pernas 
ocultas, outros da cintura para cima, depois apenas os bustos de alguns, somente 
cabe£as, apenas capacetes, e finalmente apenas pontas de lan£as. Isto, meu rapaz, 
pode ser conseguido por analogia, uma vez que o problema e enganar os olhos 
a medida que eles percorrem em diregao ao fundo, ao longo dos pianos do quadro 
que se afastam adequadamente". (Por analogia o autor aparentemente se refere 
a arte de completar as partes ocultas de um objeto por meio da similaridade com 
o que e vislvel.) A orientagao dos olhos em seu percurso da frente para tras e 
evidente na Figura 182, onde sobreposigoes criteriosas determinam a cada objeto 
seu lugar na escala das localizagoes espaciais, partindo do homem e seu brago 
com o remo ate a crianga, a mae, a proa do barco, a agua e a linha costeira. O 
papel da constru 5 ao espacial da superposi 5 ao na pintura da paisagem chinesa 
e bem conhecida. A localiza 5 ao relativa dos picos das montanhas ou as nuvens 
e estabelecida visualmente por sobrcposicbes, e o volume de uma montanha e 
freqiientemente concebido como um esqueleto de cortes escalonados de form at; ao 




Espago 



Figure 182 


surpreendente. A curvatura complexa do solido e assim obtida por meio de um 
tipo de "integral" baseada na soma dos pianos frontais. 

O efeito perceptivo da sobreposifao e suficientemente forte para dominar 
as diferengas ffsicas reais de distancia. Hertha Kopfermann desenhou os cornpo- 
nentes de um padrao em diferentes pranchas de vidro, dispondo-as em frente uma 
da outra, de modo que os observadores vissem o padrao total atraves de uma 
abertura. Se a prancha a (Figura 183), com cerca de 13 centfmetros de altura, 
for vista a uma distancia de cerca de 2 metros e b estiver a 2 centfmetros e meio 
na frente de a, a combinagao que se ve nao corresponde aos fatos ffsicos; ao 
inves, o triangulo maior e visto como se sobrepondo ao menor "c". Isto acontece 
mesmo que o observador perceba prontamente a situagao ffsica correta quando 
os dois itens sao mostrados separadamente nas duas pranchas. 

Finalmente, deve-se mencionar que a oclusao sernpre cria tensao visual. 
Sente-se o csforco da figura odusa para se libertar da interferencia em sua inte- 
gridade. E um dos recursos usados pelo artista para dar ao seu trabalho a dinamica 
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Figura 183 
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pretendida. Quando a tensao e indesejavel, evitam-se as oclusoes; e uma vez que 
toda a superposifao produz complica£ao estrutural, em nfveis iniciais de concepgao 
visual os objetos sao tipicamente alinhados no piano, sem interferencia miitua. 
De modo similar, quando, em experimentos, pede-se aos observadores que copiem, 
de memoria, um quadro que viram antes, eles tendem a eliminar as sobreposigoes 
e portanto simplificar o padrao. 


Transparencia 

Um caso especial de superposigao e a transparencia. Neste caso, a oclusao 
e apenas parcial pois os objetos visuais sao vistos sobrepondo-se um ao outro, 
embora o objeto oculto permanega visfvel atras daquele que o sobrepoe. E neces- 
sario, antes de tudo, distinguir entre transparencia ffsica e transparencia perceptiva. 
Fisicamente, obtem-se transparencia quando uma superffcie ao cobrir a outra 
deixa passar luz suficientemente para manter o padrao de baixo visfvel. Veus, 
filtros, vapores sao fisicamente transparentes. Contudo, a transparencia ffsica 
nao e de maneira alguma uma garantia de transparencia perceptiva. Se pusermos 
oculos de lentes coloridas, que cubram o campo visual inteiro, nao veremos uma 
superffcie transparente na frente de um mundo normalmente colorido, mas um 
mundo cor-de-rosa ou verde. Tampouco vemos uma camada transparente cobrindo 
uma pintura quando uma cobertura de verniz foi aplicada uniformemente. Na 
roupa feminina, uma calcinha de nailon transparente nao e vista como tal, mas 
sua cor e textura fundem-se com as da perna. 

Conclufmos que, se a forma de uma superffcie fisicamente transparente 
coincidir com a forma do fundo, nao se ve nenhuma transparencia. Tampouco 
a transparencia e visfvel quando um pedago de material transparente e colocado 
sobre um fundo homogeneo. Sao necessarios tres pianos para que se possa criar 
transparencia. Por outro lado, podem-se obter os efeitos de transparencia perceptiva 
como os da Figura 184, sem quaisquer materiais fisicamente transparentes. Os 
estudantes de arte aprendem a conseguir transparencia convincente por meio de 
papeis coloridos opacos ou tinta opaca. Josef Albers em Interne do da Cor oferece 
exemplos notaveis. Nossa pergunta e por isso: em que condigoes ocorre a trans- 
parencia perceptiva? 

Por meio de tres papeis coloridos - vermelho, azul e purpura - cons- 
troem-se padroes da Figura 185 sobre um pcdaco de papel branco. Observa-se 
forte transparencia em c, nenhuma em a, e talvez alguma em b. E obvio que 
as condigoes formais sao as mesmas daquelas que controlam a superpos^ao: 
c produz uma forte separagao dos dois objetos em profundidade, a nao produz 
nenhuma, b talvez alguma. Por isso, a superpos^ao de formas e um pre-requi- 
sito da transparencia - uma cond^ao perceptiva necessaria, embora nao sufi- 
ciente. 

Na Figura 185c, a regra da simplicidade prediz que veremos dois retangulos 
que se cruzam, ao inves de dois hexagonos absolutamente irregulares limitando 
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Figura 184 
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Figura 185 


um quadrilatero igualmente irregular. A subdivisao, neste caso, produzira dois, 
nao tres componentes porque os retangulos sao as figuras mais simples, mais 
regulares possfveis. Ate aqui nos achamos em territorio conhecido. Contudo a 
prcscnca de tres cores diferentes se opoe a esta solu5ao e de fato impedira que 





isto acontega, a menos que a relagao entre as cores satisfaga uma outra condigao. 
A cor da parte sobreposta deve ser vista como uma combinagao das outras duas, 
ou pelo menos como uma aproximagao satisfatoria de tal combinagao. De fato, 
a purpura e uma combinagao do vermelho e azul. Se esta condigao for satisfeita, 
a area da parte sobreposta dividir-se-a em dois componentes correspondentes 
as duas outras cores, tornando possfvel, desse modo, uma subdivisao de acordo 
com a forma mais simples. 

Quando se olha para a area da parte sobreposta atraves de uma abertura 
que exclui o resto do padrao, nao se ve transparency. Assim, a transparency 
e inteiramente induzida pelo contexto; e o recurso pelo qual a cor encontra as 
exigencias criadas por um conflito de conftguragoes. O mecanismo estrutural 
em agao neste caso pode tornar-se mais evidente se citarmos uma aplicagao 
similar na musica. Todos os sons que alcangam o ouvido num dado momento 
sao processados pelo timpano em uma vibragao complexa, que deve ser separada 
pelo mecanismo analisador no ouvido interno, quando isto for necessario. Na 
musica polifonica, como o exemplo extrafdo de Adrian Willaert (Figura 186), 
as partes devem ser ouvidas como linhas melodicas separadas; por isso a cada 
momento o "input" sonoro unitario e dividido em seus componentes a fim de 
satisfazer as exigencias estruturais impostas pelo contexto horizontal. Na musica 
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Figura 186 



harmonica, por contraste, por exemplo, a passagem extrafda de Wagner (Figura 
187), conjuntos de sons semelhantes sao ouvidos como uma sequencia de acordes 
complexos porque o contexto nao requer nenhuma divisao em tons simples. Assim, 
na musica, a estrutura da forma na dimensao temporal determinara se um som 
emitido num dado ponto sera subdividido em seus elementos ou nao. O contexto 
espacial fara o mesmo no domlnio visual. 



Figura 187 


Observamos que a cor da parte sobreposta deve se aproximar de uma combi- 
nafao visual das outras duas. Contudo, ha alguma margem de tolerancia nesta regra. 
Os artistas modernos experimentaram opor a forma sulcada a cor para ver o grau 
de desvio da condifao satisfatoria da cor que pode ser dominada pela forma que 
pede subdivisao, e vice-versa. Isto nao se veriftca somente para o matiz, mas, tam- 
bem, notadamente, para a claridade. Dependendo da claridade da area de trans- 
parencia, obtem-se o efeito de uma mistura de luz quer aditiva quer subtrativa 
(cf. p. 333). Se a area for um tanto clara, ve-se algo semelhante a duas manchas 
coloridas de luz projetadas sobre uma tela e sobrepondo-se parcialmente uma a 
outra: a area da parte sobreposta reflete aproximadamente tanta luz quanto as 
outras duas somadas. Por outro lado, na situa?ao representada pelo "designer" 
na Figura 184, os numerals pretos subtraem mais brancura do raio do projetor 
do que o fundo cinzento. 

A claridade da area de transparencia e tambem um dos fatores que deter- 
minant qual das formas competidoras e vista na frente. Experiences feitas por 
Oyama e Morinaga sugerem que, quando alguem ve uma barra branca cruzada 
por uma preta, a branca tende a ser vista na frente quando a area de transparencia 
e cinzento claro, enquanto a barra preta aparece na frente, quando a area central 
e cinzento escuro. Isto significa que o menor grau de claridade promove uma 


forma frontal ininterrupta. Pode-se mencionar neste caso que a transparency 
nao se limita necessariamente a duas configuragoes. Na Figura 184, a rela?ao de 
transparencia entre as letras pretas e o raio de luz branca cria, por indu£ao, uma 
transparencia adicional do raio em rela?ao ao fundo cinza. 

Finalmente, pode-se obter um efeito fraco de transparencia sem qualquer 
ajuda da cor ou da claridade pela fore a de transparencia das formas. No desenho 
linear de um "cubo de arame" (Figura 188), por exemplo, percebe-se uma dupla 
representa£ao distinta de superficies, uma face vftrea frontal que se coloca, em 
cada caso, transparentemente na frente de uma face de tras. Pode-se estudar isso 
em alguns dos desenhos de contorno de Josef Albers. 



Percebe-se tambem a transparencia baseada puramente nas rclacdes formais 
na pintura e escultura quando os volumes do corpo humano sao "vistos atraves" 
das dobras de um traje que o cobre. Dois sistemas de configura 5 oes, o relevo dos 
membros e o relevo das dobras, cruzam-se, e este padrao de interferencia produz 
uma subdivisao do relevo unitario realmente oferecido pelo pintor ou escultor. 
Os dois sistemas sao suficientemente organizados dentro deles mesmos e suficien- 
temente discordantes entre si para provocar divisao em profundidade como uma 
resolu£ao do conflito das formas. Quando se olha para o relevo de marmore de 
uma pec a da escultura classica grega, e com dificuldade que se pode acreditar 
que se ve apenas uma superffeie, nao um corpo coberto por um tecido maleavel 
de pedra. 

Para evitar confusao, o termo "transparencia" deve ser aplicado apenas 
quando o artista pretende o efeito de "mostrar atraves". A ideia das duas coisas 
aparecendo no mesmo lugar e sofisticada e encontrada apenas em estagios apri- 
morados de arte, por exemplo, na Renascen 5 a. Os artistas modernos, incluindo 
os cubistas e especialmente Lyonel Feininger e Paul Klee, usaram o recurso para 
desmaterializar a substancia ffsica e interromper a continuidade do espago. Tal 
mentalidade se encontra a mundos de distancia da dos habitantes das cavemas 
paleolfticas ou dos aborigines australianos, cujas pinturas foram comparadas com 
as dos artistas modernos por Siegfried Giedion. Ele interpretou erroneamente 
dois aspectos, a superposigao dos corpos ou linhas e a representa 5 ao pictdrica 
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simultanea do lado interno e externo — dos quais nenhum tem nada a ver com 
a transparencia. 


As Deformagoes Criam Espago 

Ate aqui a terceira dimensao do espago foi analisada essencialmente como 
uma variavel da distancia para localizagao dos objetos visuais. Os objetos se 
colocam atras ou na frente um do outro, mas por si proprios, na realidade, nao 
participam da terceira dimensao. Embora alguns deles fossem relevos, ao inves 
de superficies planas, adaptaram-se aos pianos frontalmente orientados, perpen- 
diculares a linha de visao do observador. 

Os objetos podem participar da terceira dimensao de dois modos: afastando-se 
por inclinagao do piano frontal e adquirindo volume ou rotundidade. Esta outra 
diferenciagao da concepgao espacial pode ser observada em todas as artes visuais, 
na escultura, na arquitetura, na cenografia e coreografia, mas representa um passo 
particularmente decisivo no meio pictorico. Na superficie plana, a tridimensionali- 
dade pode ser representada apenas indiretamente, e toda via indireta enfraquece 
a imediagao da proposigao visual. Quando comparamos duas maneiras de representar 
pessoas sentadas ao redor de uma mesa (Figuras 86 e 87), observamos que um 
destes procedimentos traduziu o espago ffsico com roupagem bidimensional. 
Embora este metodo signifique renunciar inteiramente a terceira dimensao, ele 
consegue grande exatidao e rapidez. 0 outro procedimento deve distorcer 
tamanhos, configuragoes, distancias espaciais e angulos a fim de comunicar profun- 
didade, violentando assim consideravelmente nao apenas o carater do meio bidi- 
mensional, mas tambem os objetos do quadro. Entendemos por que o crftico 
de cinema Andre Bazin chamou a perspectiva de "o pecado original da pintura 
ocidental". Ao manipular objetos para criar a ilusao de profundidade, a feitura 
de quadros abandona a sua inocencia. 

A Figura 189 tende a inclinar-se para tras, para longe do observador. Esta 
inclinagao e fraca num desenho no papel, mais forte quando a figura delineada 
e substitufda por uma superficie colorida; e ainda mais forte quando uma figura 
e projetada numa tela, ou quando uma forma clara e vista numa sala escura. 
Libertada da textura da superficie do papel, a figura pode inclinar-se tanto para 
frente como para tras. 
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O que faz o padrao se desviar do piano no qual esta localizado fisicamente? 
Com algum es forgo podemos em realidade forga-lo para o piano frontal. Quando 
assim fazemos observamos que o paralelogramo nao e percebido como uma figura 
por valor proprio, mas como um desvio de outra, mais simples, mais regular: ela 
e vista como um retangulo ou um quadrado inclinado. Ao inves de um paralelo- 
gramo vemos uma figura retangular deformada. 

A deformagao e' o fator chave na percepgao de profundidade porque diminui 
a simplicidade e aumenta a tensao no campo visual e cria, desse modo, uma 
necessidade no sentido de simplificagao e relaxamento. Esta necessidade pode 
ser satisfeita sob certas condigoes transferindo-se configuragoes para a terceira 
dimens ao. 

Mas o que e exatamente deformagao? Nao apenas qualquer alteragao da 
configuragao. Se eu cortar o campo de um quadrado e acrescenta-lo a algum outro 
lugar do contorno, resultara uma mudanga de forma mas nenhuma deformagao. 
Se eu aumentar o quadrado inteiro, nao conseguirei nenhuma deformagao. Mas 
se olhar para um quadrado ou para meu proprio corpo num espelho curvo, ocorrera 
deformagao. Uma deformagao sempre produz a impressao de que foi aplicado 
ao objeto algum impulso ou atragao mecanicas, como se ele tivesse sido esticado 
ou comprimido, torcido ou dobrado. Em outras palavras, a configuragao do objeto 
(ou de parte do objeto) como um todo sofreu uma mudanga em sua estrutura 
espacial. 

A deformagao sempre envolve uma comparagao entre o que e e o que deve 
ser. O objeto deformado e visto como uma distorgao de alguma outra coisa. Como 
se comunica esta "outra coisa"? As vezes apenas por meio do conhecimento 
previamente adquirido. O longo pescogo de Alice e percebido como uma defor- 
magao, enquanto o caule de uma flor, nao. Quando um campones, em suaprimeira 
visita ao zoologico, disse da girafa, "Um animal assim nao existe!", comparava-a 
com algum modelo vago da forma de animal. 

Alberto Giacometti relata que, depois de ter passado muito tempo com 
um amigo japones, que tambem lhe serviu de modelo, assustou-se um dia por 
achar que seus amigos caucasios pareciam doentiamente rosados e balofos. Neste 
caso, a deformagao nao era inerente a forma dada, mas surgia da interagao entre 
o que era visto num dado momento e a imagem modelo gravada na memoria do 
artista. Tais deformagoes sao usadas, por exemplo, em caricatura. Por ouro lado, 
o efeito da Figura 189 nao depende do conhecimento anterior. Para qualquer 
pessoa acostumada a ver profundidade numa superficie pictorica, o retangulo 
ou o quadrado e imediatamente visfvel como uma projegao de um paralelogramo 
inclinado, e, sob a pressao da tendencia no sentido da estrutura mais simples, a 
oportunidade e espontaneamente apreendida. 

Nem todas as distorgoes da forma mais simples servem ao nosso proposito. 
Muitas das assim chamadas imagens anamorftcas nao servem. O exemplo mais 
conhecido e a caveira no Embaixadores, de Holbein. Parece que foi pintada em 
uma folha de borracha e em seguida esticada alem do reconhecimento. Considerar 
esta longa faixa de tinta como projegao de uma caveira normal esta alem da 



capacidade da percepcao humana; alem disso, seu ambiente espacial na pintura 
nao favoiece tal visao. John Locke referiu-se a tais quadros dizendo que eles "nao 
sao discenuveis naquele estado para pertencer nem ao nome homem, ou Cesar, 
nem ao nome babufno, ou Pompeu". Pode-se definir um retangulo tecnicamente 
como um quadrado distorcido, mas ele nao e visto como tal porque e uma figura 
estavel, simetrica por direito proprio. 

Enquanto o paralelogramo inclinado e registrado nas retinas dos olhos, 
ele nao pode se transformar em um retangulo ou quadrado no piano frontal. Mas 
como observei antes, a dimensao de profundidade e uma via livre desde que a 
mesma projegao sirva para toda a extensao de distancias. Podemos considerar 
o centra de processamento do cerebro como um tipo de abaco tridimensional 
(Figura 190), no qual os varios componentes do estfmulo podem mover-se livre- 
mente de um lado para outro como contas, mas sa"o presas as suas barras pela 
configuragao da projegao retiniana. Assim o paralelogramo inclinado pode ser 
mudado para uma figura retangular sendo visto como inclinado para tras. Ele 
portanto obedece a nosso princfpio, segundo o qual "um padrao parecera tridi- 
mensional quando pode ser visto como a projegao de uma situagao tridimensional 
que e estruturalmente mais simples do que a bidimensional" (p. 239). 


cortex retina 



Figura 190 


Lembrem-se de que qualquer padrao visual pode ser a projegao de uma 
infinidade de configuragoes. Isto e indicado pelo modelo do abaco. Enquanto 
nosso paralelogramo e uma projegao de um retangulo inclinado, um retangulo 
ou quadrado e, pelo mesmo motivo, uma projegao de uma infinidade de parale- 
logramos inclinados. (Deixo de lado por enquanto a modifica 5 ao adicional que 
ocorre devido ao tamanho depender da distancia.) Contudo, ninguem ve um 
quadrado frontal como um paralelogramo inclinado ou,um circulo frontal como 
uma elipse inclinada. A figura frontal e vista como uma projefao somente quando 
a forma tridimensional resultante e estruturalmente mais simples. 

Notem alem disso que, vendo um paralelogramo como um quadrado ou 
um retangulo inclinado, ao mesmo tempo que ganhamos simplicidade, tambem 
perdemos alguma. Pois, embora o quadrado seja certamente a forma mais simples, 
a frontalidade e uma orienta 5 ao espacial estruturalmente mais simples do que 
uma inclinagao oblfqua para tras, que se inscreve na terceira dimensao. O que 



ocorre neste caso e realmente um intercambio entre os fatores de simplicidade 
das duas versoes. Quando chamamos a versao tridimensional a mais simples, 
queremos dizer que ela vence no intercambio. Isto e valido para todas as aplicagoes 
do princfpio de simplicidade. Ha ainda necessidade de muita experimentafao 
antes que possamos estabelecer o peso comparativo dos varios fatores de simpli- 
cidade, e, so com muito maior conhecimento da fisiologia da visao, seremos capazes 
de entender porque se comparam suas formas exatamente desta maneira. Por 
enquanto devemos nos contentar em afrnnar que, quando a pcrccpcao visual tem 
de escolher entre a forma e a orienta£ao espacial mais simples, escolhe a primeira. 


Caixas em Tres Dimensoes 

O que aqui foi dito sobre as figuras planas inclinadas, pode ser tambem 
aplicado aos solidos geometricos. A Figura 191a, que vemos como um cubo, e 
a combina 5 ao de tres paralelogramos oblfquos, cada um dos quais tende a se trans- 
formar numa figura retangular, afastando-se em profundidade. 0 solido resultante 
e visto ou como um cubo ou, se as tres arestas centrais se afastarem em profun- 
didade, como um interior aberto, composto de teto, parede de tras, e face lateral. 
A versao do cubo, que permite que o objeto se apoie no suporte, e a mais estavel. 

Contudo, nao podemos tratar estas figuras mais complexas simplesmente 
como uma tnplice aplica§ao do que aprendemos na Figura 189. Na Figura \9\b, 
o efeito de profundidade e muito reduzido porque os tres pianos combinam-se 
para formar uma figura simetrica que goza de consideravel estabilidade na orien- 
ta?ao frontal. Mesmo assim, e diffcil ver b como umhexagono no piano, enquanto 
c dificilmente pode ser visto como algo diferente de um hexagono mesmo que 
esta figura seja uma proje 5 ao mais completa de um cubo do que as outras. Em c, 
todas as arestas estao presentes, mas a simetria da figura nao apenas serve para 
tornar sua simplicidade irresistivelmente estavel, mas tambem destroi as relafoes 
entre elementos necessarios a um cubo: os angulos centrais dos lados quadrados 





Figura 191 
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desaparecem em cruzamentos, arestas frontais e arestas posteriores se fundem em 
unhas contfnuas, etc. Neste caso, novamente ocorre a tridimensionalidade apenas 
quando a figura frontal for vista como a projegao de uma forma mais simples 
em terceira dimensao. 

E notavel o fato de as Figuras 189 e 191 parecerem razoavelmente convin- 
centes. Se tirarmos fotografias de uma prancha retangular ou de um cubo de 
madeira inclinado no espago, nenhuma das duas bordas parecera rigorosamente 
paralela. Todas as superficies serao trapezoides convergindo em profundidade. 
0 mesmo se verifica nas projegoes recebidas pela retina. Por isso nossos desenhos 
lineares devem parecer absolutamente inaturais. Ate certo ponto parecem. Na 
Figura 191a, as bordas posteriores do cubo parecem um tanto mais longas do que 
as bordas frontais, de modo que o topo e as faces laterals parecem divergir a 
medida que se afastam na distancia. O efeito e tao forte que criou a crenca de que 
nas pinturas japonesas e chinesas as bordas paralelas divergem, embora as medidas 
demonstrem que tal princfpio nao e operativo. 

Podemos interpretar este fenomeno com o significado de que nossos olhos 
esperam que o paralelismo seja representado por linhas convergentes. Contudo, 
foi necessario a introdugao da perspectiva central para prover tal convergencia 
em quadros, enquanto a representagao de paralelas por paralelas continua sendo 
o procedimento mais comum e mais natural. E usado espontaneamente em 
estagios iniciais de arte sempre que a representagao de espago vai alem da planura 
do procedimento "egfpcio" — nos desenhos infantis, nas obras de pintores domin- 
gueiros e outros "primitivos" - mas e tambem comum na arte altamente requintada 
do Extremo Oriente. Alem disso, e uni vers almente preferida pelos matematicos, 
arquitetos, engenheiros — sempre que as representagoes ambiguas de solidos 
geometricos sao exigidas. Quais sao as virtudes deste procedimento- "inatural"? 

E verdade que as linhas convergentes em uma fotografia ou em um desenho 
executado em perspectiva central produzem um efeito mais forgado de profun- 
didade. Mas e igualmente verdade que o cubo feito com linhas paralelas parece 
mais com a forma de cubo. Isto acontece porque o paralelismo preserva uma 
propriedade essencialmente objetiva do cubo. A vantagem e ainda mais notavel 
nas aplicagoes tecnologicas. Se um carpinteiro ou construtor fosse solicitado para 
construir uma replica exata dos objetos da Figura 192 ele poderia ficar embaragado 




i 


Figura 192 



em saber se os angulos irregulares e formas oblfquas seriam consideradas como 
propriedades dos proprios objetos ou apenas como convergencia de perspectivas. 
Ambos os fatores em qualquer proporgao poderia contribuir para o efeito. 

O metodo de representagao espacial que estamos considerando agora e 
conhecido por varios nomes; eu prefiro chama-lo perspectiva isometrica. A fim 
de avalia-la adequadamente deve-se ter em mente que a forma piciorica nao se 
desenvolve a partir de uma fiel imitagao da natureza. Os objetos do mundo ffsico 
nao sao esmagados no quadro como uma abelha no para-brisa. A forma pictorica, 
ao contrario, origina-se das condigoes do meio bidimensional. A regra que controla 
a representagao de profundidade no piano prescreve que nenhum aspecto da 
estrutura visual sera deformado a menos que a percepcdo espacial o exija — a 
nao ser que uma projegao mecanicamente correta exija. 

Uma breve analise dos estagios de desen volvimento aclarara o assunto. Em 
um nfvel inicial, a crianga representa um objeto cubico, por exemplo, o corpo 
de uma casa, como um simples quadrado ou retangulo (Figura 193a). Isto nao 
e uma face frontal mas o equivalente bidimensional "nao marcado" do cubo como 
um todo. A etapa seguinte no sentido da diferenciagao surge da necessidade de 
subdividir o cubo em varias faces. O quadrado ou retangulo originais agora assume 
a fungao mais particular da fachada, a qual faces laterals sao acrescentadas sime- 
tricamente, a principio dentro do piano frontal "b". Em seguida vem a necessidade 
de diferenciar entre dimensao frontal e dimensao de profundidade. Isto e conse- 
guido pela descoberta de que sob certas condigoes a obliqiiidade e percebida como 
recuo em profundidade - uma invengao das mais importantes. 

A deformagao, disse antes, e o principal recurso pelo qual se representa 
a profundidade no piano. A obliqiiidade e a deformagao mais elementar da 
configuragao que resulta em percepgao de profundidade. Admite-se, nem todas 
as formas oblfquas produzem profundidade, mas apenas aquelas que podem ser 
lidas como desvios da estrutura normal da vertical e horizontal. Quando se satisfaz 
esta condigao, a obliqiiidade desaparece em favor de uma reversao a estrutura 
mais simples. Isto e o que a crianga descobre quando produz a Figura 193c. Em 
todas as aplicagoes da perspectiva isometrica, a obliqiiidade por si so e considerada 
suficiente para representar a profundidade. 

Se a Figura 193c nao for entendida como um desvio logico das condigoes 
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do meio bidimensional, sera com facilidade erroneamente interpretada como 
"perspectiva invertida". Ela aparece entao como o oposto do que a imita?ao da 
natureza sugeriria. Ao inves de convergir para a distancia, as formas divergem. 
Este tipo de interpreta?ao pode apenas confundir o problema. As formas diver- 
gentes nao ocorrem como um desvio de uma adesao inicial a perspectiva conver- 
gente, mas sao executadas como um recurso elementar de representa£ao espacial, 
muito antes do artiffcio sofisticado da perspectiva central ser concebido. 

A Figura 194 e uma ilustra£ao do tratado de Vitruvio sobre arquitetura na 
edi£ao Cesariano, publicada em Como, em 1521. Para os olhos modernos, a 
xilogravura pode representar um ediftcio prismatico com paredes laterals que se 
afastam obliquamente para tras. Mas ambos, a planta do ediftcio e o texto ilustrado 
pela gravura, nos asseguram que se pretende realmente a forma cubica. ("Os gregos 
projetavam seus foruns na forma de um quadrado circundado por colunatas duplas 
muito espa£osas... ")• De fato, a ilustra 5 ao satisfaz seu proposito. A obliqiiidade 
das paredes laterals define suficientemente sua pos^ao espacial. Estas paredes 
laterals seriam invisfveis se a vista frontal do ediftcio fosse desenhada em perspec- 
tiva convergente. 



Figura 194 

Tirado da edigao Cesare Cesariano, de Vitruvio, Dez Livros de Arquitetura, Como, 1521. 


Isto nos faz entender que a perspectiva divergente e um dos artiffcios ernpre- 
gados pelo desenhista para lutar contra o trago caracterfstico do meio pictorico: 



exceto para o caso especial da transparency, nao mais de uma coisa a um tempo 
pode ser claramente visivel em qualquer ponto da superficie. Quando o espago 
ffsico e projetado sobre uma superficie, cada localizafao do piano projetivo 
corresponde inevitavelmente a mais de um objeto ou parte de um objeto. 0 
primeiro piano esconde o fundo; o lado frontal esconde o lado posterior. A pers- 
pectiva convergente esconde as faces laterals; a perspectiva divergente as revela. 

Considere a Figura 195 a, um detalhe de um retabulo espanhol do seculo 
XIV; b mostra o mesmo assunto desenhado em perspectiva convergente. Observa- 
mos que a revela claramente as partes laterals do objeto cubico e desse modo 
lhe da mais volume. Alem disso, os angulos obtusos dos vertices frontais em a 
fazem com que a superficie de topo se alargue para tras e envolva o Menino Jesus 
com um tipo de fechamento semicircular, enquanto a base convergente intercepta 
o Menino em b. As conveniencias visuais do artiffcio sao tao obvias que foram 
usadas novamente, sem surpresa, pelos artistas modernos, logo que a arte ocidental 
se livrara da obriga 5 ao da perspectiva "realista". Podem-se encontrar exemplos 
na obra de Picasso (Figura 196). Em alguns estilos arquitetonicos, uma preferencia 
pelas configurafoes hexagonais e semi-hexagonais (do tipo "bay window") esta 



Figura 195 



Figura 196 





tambem diretamente relacionada com o fato de que as faces laterals divergentes 
revelam o volume da estrutura muito mais diretamente do que os dos cubos 
retangulares. 

Uma vez que a representagao pictorica dos solidos ciibicos provem do qua- 
drado fundamental (Figura 193a), ha boas razoes para o uso universal de formas 
tais como aquelas na Figura 197. O quadrado original e ainda visfvel, e no decurso 
da diferenciagao ele assumiu agora a fungao de face frontal. Como tal, nao precisa 
ser deformado porque nao representa nenhum desvio do piano frontal. Acrescen- 
tados a ele estao os lados superior e lateral, que expressam profundidade por 
obliqiiidade. Tudo isso e bastante logico, e de fato a maioria das pessoas olhara 
para esse tipo de desenho durante a vida toda vendo-o apenas como a imagem 
correta e convincente de um cubo. Acostumamo-nos desde a infancia a perceber 
as representagoes espaciais em termos do meio bidimensional. No ambito daquele 
meio, o desenho e correto. 



Nao obstante, e erradfssimo do ponto de vista da projegao otica. Quando 
a face frontal de um cubo e vista de frente, as faces laterals possivelmente nao 
podem ser vistas ao mesmo tempo. O desenho apresenta a projegao de umhexagono 
assimetricamente inclinado, que poderia conter angulos obliquos. Mesmo assim, a 
economia visual e a logica desta combinagao de vista frontal e obliqiiidade isome- 
trica nos faz ver um cubo coerente, satisfatoriamente retratado. 

O quadrado frontal nao deformado tem a vantagem de oferecer aos olhos uma 
base estavel, uma "tonica" no sentido musical do termo, a partir do qual tudo o 
mais pode ser percebido como um desvio claramente definido. Por esta razao, as 
faces que se afastam produzem um efeito de profundidade mais convincente do que 
deveriam se nao fossem ligadas a uma base modelo da qual pudessem se desviar. A 
forma frontal em angulo reto tambem ajuda a harmonizar o espago pictorico com 
a moldura de referenda do observador por ser orientado perpendicularmente para 
sua linha de visao. E finalmente, se usada como conjunto arquitetonico numa 
pintura, a fachada frontal prove uma cortina de fundo estabilizadora para 
exibigoes dentro do piano frontal, tais como cortejos ou outras cenas com figuras. 




A Figura 198 e uma reprodu£ao em preto e branco de uma pintura de Horst 
Scheffler. Faz uso da perspectiva isometrica em combinacao com a frontalidade 
para estudar a inter-rela£ao ambfgua entre planura e profundidade. A borda 
oblfqua, curta, do centra, e vista como uma parte da inclina 5 ao isome'trica em 
profundidade quando se aproxima a partir da esquerda, mas como uma borda 
inclinada no piano frontal quando se aproxima a partir da parte inferior. 0 
paralelismo mantido na perspectiva isometrica possibilita o recuo t'orcado para 
dentro do piano frontal, pelo menos por breves momentos, e a instabilidade do 
equilibrio entre segunda e terceira dimensoes produz uma dinamica particular- 
mente moderna, desagradavel. 



Figura 198 

Horst Scheffler. Gegenwinkel-Modulation, 1971. 


Ao mesmo tempo, a acomoda 5 ao ao piano frontal pode ser experimentada 
como um obstaculo ao movimento livre no espago. Isto e ilustrado na Figura 199. 
A perspectiva isometrica em duas diregoes e usada em b. Tendo abandonado todos 
os elementos de frontalidade, o objeto pictorico se movimenta com muito mais 
liberdade, e embora esteja fixo na estrutura espacial do espaco pictorico, parece 
flutuar em rela?ao ao observador, a cujas coordenadas ortogonais nao esta mais 
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Figura 199 


ligado. Este e o padrao compositivo das pinturas japonesas tradicionais, tais como 
as ilustragoes antigas para o Conto de Genji, e tambem o Ukiyo-e, xilogravuras 
do seculo XYm. O observador, ao inves de estar diretamente relacionado com o 
mundo pictorico, espia-o obliquamente. Ele ve um mundo que poderia parecer 
totalmente independente dele se a dimensao vertical nao mantivesse sua completa 
frontalidade. Esta inconsistency resulta mais clara nas figuras humanas que nao 
sao nem escorgo nem sao vistas de cima como a construgao espacial exigiria, mas 
encontram a linha de visao do observador perpendicularmente em sua extensao 
completa. 

Finalmente, mencionarei uma pratica encontrada nos desenhos isometricos, 
por exemplo, de Theo van Doesburg. Uma vez que o angulo entre as duas diregoes 
para representagoes do tipo da Figura \99b pode ser selecionado a vontade, pode 
ser feito com 90 graus. Tal angulo reto produz uma nova ligagao com o piano 
frontal que, de outra maneira, seria abandonado — um artiffcio sutilmente para- 
doxal sendo este um daqueles exemplos diffceis de se conseguir nos quais o 
conjunto espacial nos pede para ler os angulos retos como a projegao de angulos 
agudos. 


Ajuda do Espago Fisico 

Deve ter ficado claro que todos os efeitos de profundidade na experiencia 
visual devem ser criados pelo sistema nervoso e pela mente. Isto se torna parti- 
cularmente evidente quando se trata de imagens bidimensionais, mas e tambem 
verdade quando se olha os objetos ou imagens no espago fisico, por exemplo, 
obras de arquitetura ou de escultura. Admite-se, o efeito de profundidade produ- 
zido por objetos no espago fisico ou hologramas e muito mais convincente do 
que o criado por quadros. Isto acontece porque o "input" de luz provindo destas 
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fontes permite o uso de criterios de profundidade adicional poderosos e quase 
nenhum que contrabalance a profundidade. 

Estes indicadores adicionais sao geralmente mencionados como "indfcios 
fisiologicos" em livros de texto de psicologia — um termo inapropriado porque 
ele oculta o fato de que todo "input" da percepgao de profundidade tem uma 
base fisiologica. Ele cria tambem a erronea impressao de que estes fatores sao 
um tanto diferentes em principio dos daqueles inerentes as formas, claridades, e 
cores registradas na retina. Realmente, os indicadores que podem ser chamados 
"profundidade -determinada" sao de modo algum puramente fisiologicos; eles 
se baseiam na percepgao visual tanto quanto aqueles que nao sao assim deter- 
minados. 

0 mais efetivo destes indicadores de profundidade-determinada e a visao 
binocular, que produz a estereoscopia. Como Wittgenstein mostrou, e de modo 
algum evidente por si que a cooperagao dos dois olhos levaria a percepgao de 
profundidade; poderia igualmente produzir uma imagem esfumada. A Figura 200 
mostra esquematicamente que, quando os dois olhos olham para os mesmos 
objetos, por exemplo, dois pontos localizados a distancias diferentes, receberao 
imagens diferentes. No caso presente os dois pontos estarao mais separados em 
relagao ao olho esquerdo a do que em relagao ao direito sendo as duas imagens 
indicadas em e e /. Confrontando-se com duas imagens diferentes, o sentido da 
visao enfrenta um dilema. O padrao de esttmulo registrado pelas retinas e invariavel, 
mas neste caso, uma vez mais, exatamente como nos casos de figura-fundo e super- 
posigao, a terceira dimensao oferece uma via livre que permite a fusao das duas 
imagens planas em uma imagem tridimensional. Assim, mais uma vez, a tridimen- 
sionalidade e provocada pela tendencia no sentido da simplificagao e redugao 
de tensao. 
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Na estereoscopia, o conflito entre imagens provem da paralaxe espacial, 
isto e, da diferenga entre imagens devido a diferentes localizagoes dos dois olhos. 
Urn mecanismo similar e operante na paralaxe de tempo, quando diferentes imagens 
resultam porque o observador muda de localizagao. Quando algue'm movimenta 
a cabega de um lado para outro recebe imagens diferentes, que novamente podem 
ser fundidas em uma imagem unitaria tridimensional. Experimentos, tais como 
aqueles feitos por Eleanor J. Gibson sobre o "penhasco visual", sugerem que este 
indicador de profundidade ja funciona em recem-nascidos e em filhotes de animais. 
Nas artes e empregado quando os olhos do observador ou a camara cinematografica 
se movimenta de uma posigao para outra, aumentando consideravelmente, 
portanto, o efeito de profundidade dos solidos percebidos. Um efeito correspon- 
dente e provocado quando se faz girar uma escultura num cavalete giratorio. 

Nem a paralaxe espacial nem a temporal podem ser empregadas para aumen- 
tar a profundidade em imagens planas. Ao contrario, serve para revelar a planura 
da superficie. O efeito de profundidade de uma imagem e aumentado quando se 
elimina a paralaxe olhando com um olho de uma posigao completamente imovel. 
Em holografia, contudo, a paralaxe funciona exatamente como o faz no espago 
real porque esta tecnica nao produz imagens planas; ela reconstroi o "input" de 
luz da situagao original. 

Finalmente, podem-se mencionar dois indicadores de profundidade que 
obtem informagao a partir da percepgao cinestesica. A fim de registrar imagens 
do me.smo objeto, os dois olhos devem fazer as linhas de visao convergir. O angulo 
formado pelos eixos dos olhos e grande quando o objeto esta proximo, tornando-se 
menor com o aumento de distancia. A tensao mutavel dos musculos que prendem 
e movimentam os globos oculares correlaciona-se com a distancia atraves do sistema 
nervoso. A convergencia e ativada, naturalmente, pela tendencia de fazer as duas 
imagens coincidirem e portanto de simpliftcar a situagao perceptiva. 

De modo similar, as sensagoes cinestesicas provindas do musculo ciliar que 
controla a curvatura da lente do cristalino no olho sao usadas pelo sistema nervoso 
como um indicador indireto de distancia. Este recurso focalizador e dirigido pelo 
gradiente a partir da imagem indistinta, ate a nitida, no campo visual. 


Simples ao Inves de Verdadeiro 

Quando se abandona o paralelismo da perspectiva isometrica e se acrescenta 
a variagao de tamanho como um outro indicador da terceira dimensao, obtem-se 
um efeito de profundidade de forma correspondente mais forte (Figura 192). 
Neste caso as bordas mais distantes da figura sao mais curtas do que as mais 
proximas. Mesmo assim, talvez possamos perceber um retangulo ou cubo mais 
ou menos convincente. Esta capacidade do sentido da visao para corrigir a projegao 
deformada e percebe-la como um objeto obliqiiamente orientado, em angulo reto, 
e comumente atribuida a "constancia de tamanho e forma". 
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Este termo tem algumas concedes erroneas. E com freqiiencia usado para 
significar que, a despeito das deformagoes projetivas, os objetos visuais sao vistos 
de acordo com sua configuragao ffsica objetiva. Diz-se que os objetos permanecem 
"constantes". Ha certa verdade nesta observagao, mas nao se sustenta tao univer- 
salmente como se pretende, e substitui um princfpio secundario de explanagao 
por um fundamental. E essencial para o artista entender que a constancia de 
tamanho e forma depende da tendencia para a forma mais simples, que pode ou 
nao produzir uma percepgao "verdadeira". 

Suponhamos um trapezoide luminoso instalado no piso de uma sala escura 
a certa distancia do observador de tal modo que produza uma projegao de forma 
quadrada nos olhos do mesmo (Figura 201). Se o observador olhar para a ftgura 
atraves de um oriffcio (nao indicado na ilustragao) vera provavelmente um qua- 
drado frontal. Isto acontecera nao porque a projegao tenha a forma quadrada, 
mas porque o quadrado frontal e a impressao mais simples que a projegao produ- 
zira. Quanto ao objeto ffsico sobre o piso, ele ve a coisa errada, o que significa 
que neste caso o princfpio de constancia nao produz uma imagem fiel. Conclui-se 
que o percebido corresponderd a forma de um objeto fisico em escorgo quando, e 
somente quando, acontecer que esta forma seja a figura mais simples da qual o 
padrao projetivo possa ser visto como uma deformagdo. Infelizmente isto ocorre 
com muita freqiiencia. No mundo feito pelo homem sao freqiientes as paralelas, 
os retangulos, os quadrados, os cubos e os cfrculos, e na natureza ha tambem uma 
tendencia a forma simples. 



Figura 201 


O tipo de artiffcio ilustrado na Figura 202 e bem recebido no mundo da 
ilusao visual, por exemplo, no teatro e em certos estilos arquitetonicos. Deseja-se 
com freqiiencia criar a impressao de maior profundidade do que se pode conseguir 
fisicamente. Se um cenografo construir uma sala regular com piso nivelado e 




paredes com angulos retos (Figura 202a, piano de fundo), o espectador recebera 
o padrao projetivo b e conseqiientemente vera a sala aproximadamente da maneira 
que se apresenta em (c). Se, contudo, o piso inclinar-se para cima, o teto para 
baixo, as paredes trapezoidais convergirao para tras (d), a inclinagao ffsica se 
associara com a inclina 5 ao perspectiva e resultara a proje£ao e. Devido a maior 
dit'crenca do tamanho entre a abertura frontal e a parede de fundo, sera vista 
uma sala cubica de maior profundidade (f). 

Isto contradiz o princfpio de constancia, mas corresponde exatamente ao 
que nos faria supor o princfpio de simplicidade. Pode-se encontrar um exemplo 
notavel no Palazzo Spada em Roma. Quando Francesco Borromini reconstruiu 
o Palazzo por volta de 1635, sua intengao era conseguir uma profunda vista arqui- 
tetonica que terminasse em um peristilo abobadado. Quando um observador se 
encontra em pe no patio e olha para o peristilo ve um longo tunel, flanqueado 
por colunas, que leva a um espago aberto, no qual se nota a estatua razoavelmente 
grande de um guerreiro. Mas logo que caminha para o peristilo, experimenta uma 
forte sensagao de estar mareado, causada pela perda de orientagao espacial. 
Borromini tinha apenas um espago limitado a sua disposigao e o peristilo e na 
realidade curto. Do arco frontal ao posterior, ele mede cerca de 8,50 metros. O 
arco frontal tem quase 5,80 metros de altura, por 3 de largura. O posterior se 
reduz a uma altura de 2,45 metros e a uma largura de cerca de 0,91 cm. As 
paredes laterals convergent, o piso se eleva, o teto se inclina para baixo, e os inter- 
vals entre as colunas dintinuem. Quando o observador chega a estatua do guerreiro, 
surpreende-se por acha-la tao pequena. 

Ha outros exemplos. A praga de Sao Marcos em Veneza tem 82 metros de 
largura no extremo este, mas somente 55,50 no oeste. Os ediffcios laterals, a 
Procuradoria, divergem em direcao a igreja. Assim, encontrando-se frente a igreja 




no lado este e olhando para a praga de 132,30 metros de comprimento, o obser- 
vador acha a vista muito mais profunda do que se a observasse do lado oeste. Os 
arquitetos medievais aumentavam o efeito de profundidade em muitas igrejas 
fazendo com que os lados convergissem ligeiramente em dirccao ao coro e dimi- 
nuindo gradualmente os intervalos entre as colunas. 

O recurso oposto tende a manter a forma regular em oposigao a influencia 
distorciva e a diminuir a distancia aparente. O mesmo se verifica com o quadran- 
gulo formado pelo peristilo de Bernini na praca de Sao Pedro em Roma e a praga 
de Michelangelo na frente do Capitolio. Ambas convergent para o observador que 
se aproxima. De acordo com Vitruvio, os gregos aumentavam a largura da parte 
superior das colunas em relagao a da parte inferior a proporcao que aumentava 
a altura das mesmas. "Pois os olhos estao sernpre a procura de beleza, e se nao 
satisfizermos seu desejo de prazer por meio de uma ampliagao proporcionada 
destas medidas e compensarmos assim a decepgao ocular, uma aparencia desgraciosa 
e deselegante apresentar-se-a ao observador." 

Platao menciona uma pratica similar entre escultores e pintores. "Porque, 
se os artistas dessem as verdadeiras proporgoes a suas belas obras, a parte superior, 
que esta mais afastada, pareceria desproporcionada em relagao a inferior, que 
esta mais proxima; e assim eles renunciam a verdade em suas imagens e fazem 
apenas as proporgoes que parecem ser belas, deixando de lado as reais". Durante 
o Renascimento, Vasari disse: "Quando as estatuas forem colocadas em posigao 
elevada e abaixo nao houver espago para que possamos nos afastar o suficiente 
para olha-las a distancia, mas se forrnos forgados a permanecer quase abaixo delas, 
devem ser feitas com uma cabega ou duas mais alta". Se isto for feito, "o que 
se acrescenta em altura se consome em escorco, e quando sao observadas revelam-se 
realmente em proporcao, corretas e nao anas, e, pelo contrario, cheias de graga". 

Adalbert Ames deu exemplos notaveis de discrepancia entre o espago ffsico 
e o psicologico. Na mais conhecida destas demonstrafoes (Figura 203), o observador 
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olha atraves de um oriffcio (o) para uma sala que parece ter uma forma retangular 
normal ( e-f-c-d ). A verdadeira planta da sala ea-b-c-d.k sala esta construfda 
de tal modo que a imagem retiniana do observador e identica a de uma sala cubica 
regular. Para este proposito as paredes, o piso e o teto estao adequadamente 
inclinados e deformados, e o mesmo acontece com o mobiliario. Coisas misteriosas 
acontecem em tal sala. Uma pessoa em pe em p e percebida como se estivesse em 
q, e por isso parece um anao em comparacao a outra pessoa que se encontra em 
pe em r; um homem de 1,83 metro de altura em p parece menor que seu filhinho 
em r. Ha duas janelas na parede de tras. O rosto de uma pessoa que olha atraves 
da janela a esquerda parece muito menor do que um rosto na janela a direita. 

O fenomeno so e desconcertante se esquecermos que, para um homem 
que olha com um olho atraves de um oriffcio, a visao depende principalmente 
da estrutura projetada sobre a retina. Quer este padrao venha de uma sala defor- 
mada ou retangular ou de uma fotografia de qualquer dos dois e absolutamente 
indiferente. Se a sala deformada for vista como retangular, isto nao exige nem 
mais nem menos explicacao do que o fato de que a sala fisicamente retangular 
seja vista tal como e; pois a projecao de tal sala corresponde a um numero infinito 
de formas cubicas mais ou menos deformadas, entre as quais se escolhe a mais 
simples, a mais simetrica e regular. O proprio Ames usou esta demonstracao para 
atirmar que vemos o que esperamos ver: ninguem espera ver uma sala torta. Isto 
pode ser verdade, mas quem espera que um pai seja menor do que seu filhinho 
ou uma pessoa encolha ate atingir uma t'racao do seu tamanho quando caminha 
da direita para esquerda? O que a demonstrafao realmente revela e que, quando 
a visao tem que escolher entre uma sala cubica deformada repleta de pessoas de 
tamanho normal e uma sala em angulo reto regular com pessoas de tamanho 
estranhamente inatural, escolhe a ultima. "A inexperiencia passada" nao parece 
se apegar a nenhuma das duas visoes. 


Os Gradientes Criam Profundidade 

A obliqiiidade, observamos, cria profundidade quando e percebida como 
um desvio da estrutura vertical-horizontal porque a tensao pode ser reduzida 
e a simplicidade aumentada quando a obliqiiidade frontal se transforma na terceira 
dimensao. Para a nossa proxima etapa devemos tratar a obliqiiidade como um 
caso especial de um aspecto perceptivo ainda mais amplo, afirmando que a 
obliqiiidade cria profundidade porque e um gradiente. Quando relacionamos 
um objeto visual oblfquo com as coordenadas padrao (Figura 204a) observamos 
que a distancia a partir da vertical ou da horizontal aumenta ou diminui gradual- 
mente. Se o princfpio da convergencia for empregado, por exemplo, na perspectiva 
central, obtem-se um gradiente adicional de tamanho, uma diminuicao da forma 
m ais larga para a mais estreita, na propria figura (Figura 204£). 

Um gradiente e o aumento ou a diminuicao gradual de alguma qualidade 
perceptiva no espaco e no tempo. James J. Gibson foi o primeiro a chamar a 




Figure 204 


atengao para a capacidade que tem o gradiente de criar profundidade. Enfatizou 
os gradientes de textura, tal como a mudanca gradual de densidade do grao ou 
da sombra, a textura mais grossa relacionando-se com a proximidade, a mais fina 
com a distancia. Embora ele entendesse que os gradientes criam profundidade 
tambem em ftguras lineares, ele considerou estas como "abstragoes fantasmago- 
ricas" daquilo que se observa na experiencia diaria. Uma vez que admitiu que 
os gradientes criam profundidade em quadrps porque assim o fazem na percepgao 
do mundo ffsico, acreditou que os gradientes de textura mais realfsticos, por 
exemplo, na fotografia de uma praia pedregosa, criam profundidade com mais 
eficiencia. Em realidade, o oposto e quase mais correto. Os desenhos lineares 
puramente geometricos tais como os pisos em tabuleiros de dama convergentes 
ou as construgoes altamente abstratas do pintor Vasarely content gradientes de 
profundidade mais fortes. Isto acontece porque a efetividade de um gradiente 
perceptivo depende da articulagao visual do padrao. Quanto mais nitidamente 
for apresentado o gradiente na forma, cor ou movimento, mais convincente sera 
o efeito de profundidade. A ftdelidade ao mundo ffsico nao e uma variavel decisiva. 

Quando, em desenho animado, um pequeno disco se expande, a percepgao 
tem que escolher entre manter a distancia constante e registrar uma mudanga 
de tamanho, ou manter o tamanho constante e mudar a distancia. Avaliando 
estes fatores de simplicidade em relagao mutua, a percepgao opta pela ultima 
alternativa. Ela transforma o gradiente projetivo de tamanho em gradiente de 
distancia. Qualquer aspecto perceptivo pode servir para forntar gradientes. A 
Figura 205 indica esquematicamente alguns deles: distancia da estrutura horizontal - 
-vertical, tamanho dos objetos, tamanho dos intervalos. Uma vez que nestes 
exentplos todos agem na mesma diregao, reforgam-se mutuamente. Tais gradientes 
sao a causa principal de vermos ftleiras de postes telegraffcos, cercas, arvores ou 
colunas afastarem-se em profundidade. 

Quanto mais regular for o gradiente, mais forte sera seu efeito. Uma fileira 
de quadrados de cartoes iguais produz um gradiente convincente, como o da 
Figura 205. Se, contudo, os quadrados variarem irregularmente de tamanho, havera 



confusao entre tamanho devido a projefao e tamanho devido as medidas ffsicas 
dos objetos, e por isso o gradiente sera prejudicado ou mesmo destrufdo ou reverso. 
(Pode-se fazer experiencias com uma fileira de quadrados cujo tamanho ffsico 
aumenta mais rapidamente do que seu tamanho projetivo diminui.) Um campo 
coberto com pedras de varios tamanhos pode produzir este tipo de gradiente 
parcial, enquanto as duas cadeiras de Van Gogh na Figura 206 produzem um 
forte efeito de profundidade porque nao variant em nada mais que tamanho e 
localiza£ao. 

O gradiente de tamanho e um dos primeiros recursos para representar a 
profundidade em quadros. As criangas logo aprendem que, quando fazem as 
figuras maiores, elas parecem mais proximas. Este recurso, junto com o gradiente 
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de altura que correlaciona a profundidade com a distancia vertical da linha de 
base do quadro, contribui muito para satisfazer as necessidades espaciais. Georges 
Seurat em sua pintura mais conhecida, Uma Tarde no Grcmde Jatte, organiza 
a dimensao de distancia distribuindo figuras de tamanhos decrescentes em todo 
o campo. Estas figuras nao sao ordenadas em fileiras, mas espalhadas irregularmente 
por toda a superlTcie. Contudo os varios tamanhos sao representados de maneira 
um tanto ampla de modo que uma escala contmua leva o olhar da frente para 
o fundo. 

Os gradientes criam profundidade porque eles dao as coisas desiguais uma 
oportunidade de parecerem iguais. Se os gradientes da Figura 205 forem absolu- 
tamente eficientes, veremos quadrados de tamanhos iguais alinhados em intervalos 
iguais. Alem disso, criando profundidade os gradientes transformam o declive 
obliquo da fileira em um arranjo mais estavel sobre um piano horizontal. Ha assim 
uma grande vantagem para a simplicidade visual. 

O gradiente abrupto determina a extensao de profundidade percebida: se 
construirmos duas fileiras de quadrados igualmente longas, aquela onde a diferen£a 
de tamanho entre o primeiro e o ultimo quadrados for maior produzira a vista 
mais profunda. Como veremos, gradientes abruptos eram preferidos pelos artistas 
barrocos como Piranesi. Oticamente, eles podem ser obtidos em fotografia e em 
filme com ajuda das lentes de foco curto. 

Todas as vezes que o tamanho muda de acordo com uma razao constante, 
o observador ve um aumento de profundidade correspondente, constante. Assim, 
a Figura 207a pode ser vista como uma cerca em linha reta. Contudo, quando a 
proporcao do gradiente muda, a proporfao da distancia crescente muda tambem. 
Na Figura 207e o gradiente se aplana e resulta perceptivamente numa cerca curva 
(mesmo que nestas figuras a negligencia de todos os outros gradientes, tais como 
a grossura das barras, os intervalos entre elas e a orienta£ao no espa£ 0 , se oponham 
ao efeito de profundidade). 
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Figura 207 


De modo similar, como James J. Gibson mostrou, uma mudanfa repentina 
na proporfao criara uma borda entre as duas superficies de inclina 5 ao diferente, e 
uma lacuna na serie continua do gradiente criara um hiato ou uma falha na 
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dimensao de profundidade. Alguns pintores e fotografos preferem uma sene 
contmua razoavelmente densa de espago, levando o olhar sem interrupgao, da 
frente para o fundo. Eles obtem, desse modo, um recuo constante numa compo- 
sigao de orientagao oblfqua. Outros com um interesse maior na parte frontal 
empregam intervalos grandes — por exemplo, entre o primeiro piano e o fundo — 
mantendo, desse modo, o simples dualismo de figura e fundo. Em retratos tradi- 
cionais, como a Mona Lisa de Leonardo, os olhos devem pular da figura frontal 
diretamente para a paisagem distante. 

Observamos que os gradientes sustentam a constancia de tamanho. Se houver 
lacunas no gradiente, a constancia tende a se desfazer, uma vez que nao ocorre 
sozinha, mas deve ser criada por fatores visuais. As ftguras numa paisagem distante 
nao parecem do mesmo tamanho como a pessoa retratada em primeiro piano; e 
quando perscrutamos do alto de uma torre ou de um aviao, as coisas nao sao, 
em absoluto, do tamanho natural. "Uma nuvenzinha fora do mar, como a mao de 
umhomem", diz a Btblia. 

O que foi mostrado em relagao aos gradientes de tamanho servem tambem 
para outros fatores perceptivos, por exemplo, para gradientes de movimento. Da 
mesma forma como os intervalos espaciais entre os quadrados ou postes telegraficos 
diminuem, tambem a velocidade de um objeto num desenho animado deve diminuir 
se se quiser que ele se afaste numa velocidade constante. Um gradiente de movimento 
tambem contribui para o efeito de profundidade numa paisagem quando a obser- 
vamos de um carro. Os ediftcios e as arvores no primeiro piano passam por nos numa 
velocidade muito maior do que os que estao distantes, e a diferenga em velocidade 
aparente correlaciona-se com a distancia existente entre nos e o que vemos. 

A perspectiva aerea baseia-se em gradientes de claridade, saturagao, nitidez, 
textura, e ate certo ponto de cor. Na natureza, o fenomeno e devido a massa 
de ar sempre crescente atraves da qual os objetos sao vistos. Contudo, a perspectiva 
aerea e efetiva na pintura, nao principalmente porque sabemos que indica espagos 
distantes da natureza. Ao contrario, aquelas vistas da natureza sao tao profundas 
por causa dos gradientes perceptivos que produzem. Os fotografos sabem que 
a escala de foco que vai de uma imagem desfocada ate uma nftida configura 
volume de um objeto de modo convincente mesmo que as lentes zum de nossos 
olhos nao nos tenham preparado para tal experiencia. Em retratos, por exemplo, o 
relevo da cabega pode ser realgado quando os olhos do modelo estao em foco, 
mas as orelhas e a ponta do nariz estao ligeiramente desfocados. 

Nem todos os gradientes criam profundidade. Nas pinturas de Rembrandt po- 
de-se ver a escala de luz, levando da claridade proxima da fonte para a completa obs- 
curidade, nao produz seu intenso efeito de profundidade usual quando se estende co- 
mo um halo em todas as diregoes ao redor de um centro. Em tal caso o padrao fron- 
tal nao e visto como a projegao de um mais simples em profundidade. O mesmo e va- 
lido por exemplo para o gradiente de obliqiiidade. Em uma das pinturas enigma de 
Rene Magritte "Passeios Euclideanos", os contornos oblfquos de uma avenida sao 
colocados proximos a um campanario conico que tem a mesma conftguragao e, en- 
quanto a avenida se afasta em profundidade, o campanario nao. 
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Os gradientes de tamanho como os da Figura 205 levam eventualmente a 
um ponto de convergencia, que nosso padrao alcangaria, se os quadrados e os 
intervalos entre eles se tornassem cada vez menores. Este ponto de convergencia 
representa o infinito no espago pictorico. E o ponto de fuga da perspectiva central 
e se coloca na maioria das vezes no horizonte. De fato, nossa escala de quadrados 
e um setor estreito de um mundo pictorico construido de acordo com o princtpio 
da perspectiva central. 


No Sentido de Uma Convergencia de Espago 

A perspectiva isometrica, que examinamos antes, e um dos grandes sistemas 
de unificagao do espago pictorico tridimensional. Ela acomoda todo o assunto 
do quadro em sistemas de linhas paralelas, que entrant de um lado, atravessam 
diagonalmente o quadro, e o deixam novamente de outro lado. Isto provoca a 
sensagao de um mundo que nao nos defronta em uma localizagao estavel, mas 
passa por nos como um trem. Quase sentpre o quadro e assimetricamente orientado 
para um lado e parece destinado a se estender interminavelmente em ambas as 
diregoes. Nao tem centra mas apresenta um segmento de uma seqiiencia em faixa. 
Como tal, adapta-se muito bem aos arabescos manuais dos japoneses que, de fato, 
correm interminavelmente num panorama horizontal e nao poderiam acomodar 
a imagem de um mundo centralizado. 

Ha algo curiosamente paradoxal sobre o mundo apresentado em perspectiva 
isometrica, que se afasta na distancia por causa de sua obliqiiidade mas ao mesmo 
tempo permanece a uma distancia imutavel porque o tamanho fica permanente- 
mente constante. Embora inclinado, este mundo nunca parece realmente deixar 
o piano frontal do quadro — uma propriedade que a recomenda ao estilo basica- 
mente conftnado a superffcie pictorica. Mas e demasiadamente restrito para uma 
necessidade no sentido do infinito ilimitado do espago. 

Alem disso, em um quadro construido isometric amente tudo e visto do 
mesmo lado. Este e um recurso quando o mundo representado se ajusta dentro 
de si mesmo com tal paralelismo, como o faz, por exemplo, o arranjo ordenado 
dos aposentos japoneses nos quais os pintores do Genji nos permitem espiar de 
cima. Mas e um obstaculo para o artista em cujo mundo as coisas ocupam o espago 
tridimensional em varias diregoes e por isso exigent diferentes pontos de vista. 

A Figura 208, que reproduz os contornos principals de um relevo em prata 
feito na Alemanha por volta do ano 1000 depois de Cristo, mostra um mundo 
onde a unidade do paralelismo isometrico foi abandonado. A figura de perftl 
do evangelista Mateus e apresentada num piano frontal, mas e rodeada de elementos 
de mobiliario e de arquitetura, dos quais cada um tem seu sistema proprio de 
representagao perspectiva. Ha torres frontais, telhados inclinados de varios modos, 
escabelo, banco e estante do core avangando uns para os outros em angulos 
diferentes. Cada elemento e unificado em si mesmo em relagao ao espago - a 
maioria deles e organizada isometric amente — mas a unidade do espago total 




Figura 208 


foi abandonada. Se o efeito, nao obstante, nao e caotico e porque elementos 
contrastantes estao delicadamente equilibrados. Isto nao pode deixar de nos fazer 
lembrar das composifoes cubistas; contudo, o deleite deliberado do conflito, a 
contradigao e a interferencia mutua que a arte do infcio do seculo XX cultivou 
nao existiam nos seculos que precederam a Rcnasccnca. Ao inves, o que nos 
defrontamos nos exemplos como os da Figura 208 e a luta que resulta quando 
um princfpio de unidade espacial mais simples foi superado e a busca de um novo, 
a um nfvel de complexidade mais alta, ainda esta em progresso. 

E fascinante observar a procura, por tentativas, de uma convergencia espacial 
nas pinturas europeias nos seculos XIV e XV. Numa transigao a partir da pers- 
pectiva isometrica, a convergencia de um teto ou de um piso e representada 
primeiro pelos arranjos simetricos de bordas paralelas que se encontram desele- 
gantemente ao longo de uma vertical central (Figura 209). Uma referenda anterior 
a este princfpio esta contida na Otica de Euclides, o procedimento era conhecido 
dos artistas da Rcnasccnca desde os murais pompeanos da antigiiidade e e descrito, 
por exemplo, no tratado sobre as tecnicas de pintura de Cennino Cennini: "E 
apresentar os ediffcios por meio deste sistema uniforme: que as molduras que 
fizerdes no alto do ediffcio inclinem-se para baixo, da borda proxima ao telhado; 
as molduras do meio do ediffcio, na metade da fachada, devem estar inteiramente 
niveladas e uniformes; as molduras da base do ediffcio abaixo devem inclinar-se 
para cima, no sentido oposto a moldura superior, que se inclina para baixo". 
Mais tarde este sistema se diferencia em uma famflia de bordas em forma de leque, 
que converge para um ponto de fuga de modo mais ou menos exato, dependendo 
do fato de serem construfdas com uma regua ou desenhadas intuitivamente a 
nl 5o livre. A mudanca gradual de diregao entre as bordas unifica espacialmente 
0 piano do piso ou do teto. Contudo, um ponto de fuga separado e freqiientemente 
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empregado para cada superffcie ortogonal, principalmente para evitar o escorgo 
excessivo exigido por um foco comum. 

Esta busca intuitiva de unidade espacial sustentada pelos sistemas de constru- 
gao localmente aplicados encontraram sua codificagao geometrica final no 
princfpio da perspectiva central formulada pela primeira vez na historia da huma- 
nidade na Italia por artistas e arquitetos como Alberti, Brunelleschi e Piero delia 
Francesca. 


As Duas Raizes da Perspectiva Central 

E significativo para as caracterfsticas visuais da perspectiva central que ela 
tenha sido descoberta somente numa epoca e lugar em toda a historia do homem. 
Os procedimentos mais elementares para representar o espaco pictorico, o metodo 
"egfpcio" bidimensional, bem como a perspectiva isometrica, foram e sao desco- 
bertos independentemente em todo o mundo em niveis primitivos da concepgao 
visual. A perspectiva central, contudo, e uma deformagao tao violenta e intrincada 
da configuragao normal das coisas que somente ocorreu como resultado final de 
prolongada explora5ao e em resposta a necessidades culturais muito particulares. 
Paradoxalmente, a perspectiva central e ao mesmo tempo, sem duvida, o modo 
de representar espafo otico muito mais realfstico e portanto dever-se-ia esperar 




Espago 


271 


tao que fosse um refinamento esoterico reservado a eleitos, mas o metodo sugerido 
mais naturalmente a todos pela evidencia da experiencia visual. 

Esta natureza paradoxal da perspectiva central manifesta-se nas duas raizes 
radicalmente diferentes das quais surge historicamente. Por outro lado ela e, como 
ja mencionei, a solu£ao final para uma longa luta por uma nova integragao do 
espago pictorico. Neste ponto, a procura do princfpio de convergencia e um 
assunto estritamente do ambito da pintura, recomendando-se ao artista pela sua 
elegante simplicidade. E uma construgao geometrica que envolve regras elaboradas 
sobre como representar solidos estereometricos de varias formas e localizagoes 
espaciais. 

Em princfpio, este jogo matematico de como unificar, por meio do esquadro, 
o assunto do quadro inteiro num todo simples e logicamente organizado nao 
requeria qualquer observagao da realidade, qualquer validade pelas propriedades 
visuais do mundo ffsico real. De fato, naturalmente, tal independencia nao existia. 
A perspectiva central ocorreu como um aspecto da busca de definicdes objetiva- 
mente corretas da natureza ffsica — uma pesquisa que surgiu durante a Renascenga, 
a partir de um novo interesse pelas maravilhas do mundo sensorio, e levou as 
grandes viagens de exploragao bem como ao desenvolvimento da pesquisa experi- 
mental e a padroes cientfficos de exatidao e verdades. Esta tendencia do espfrito 
europeu gerou o desejo de encontrar uma base objetiva para a representagao dos 
objetos visuais, um metodo independente das idiossincrasias dos olhos e da mao 
do desenhista. 

O esforgo para a reprodugao mecanicamente correta recebeu sua base teorica 
a partir da nogao da piramide visual adotada por Alberti em seu tratado sobre a 
pintura do ano de 1435. A relagao otica entre o olho do observador e o objeto 
para o qual ele olha pode ser representada por um sistema de linhas retas saindo 
de cada ponto da superffcie frontal do objeto e encontrando-se no olho. O resul- 
tado e um tipo de piramide ou cone, cujo apice se encontra no ponto do olho. 
Se esta piramide de raios de luz for interceptada por um painel de vidro perpen- 
dicular a linha de visao, a imagem sobre o vidro sera uma projegao do objeto, de 
modo que, tracando-se sobre o vidro os contornos do objeto como e visto do ponto 
de observagao, o observador pode registrar uma duplicata exata da imagem. 

Se este procedimento for aplicado a um ambiente geometricamente simples, 
tal como o interior de uma igreja, a imagem resultante corresponde aproximada- 
mente as regras da perspectiva central. Ela e obtida, contudo, sem a ajuda de 
qualquer construgao geometrica, exatamente como a camara fotografica, aplicando 
um metodo semelhante ao mesmo assunto, produzira uma imagem na qual todas 
as ortogonais das cornijas, arcos, piso e teto convergem precisamente para um 
ponto de fuga, localizado talvez no altar. Contudo, este metodo de projegao 
mecanica nao se limita de modo algum aos solidos geometricos. Libertara os 
contornos de todo e qualquer objeto, e por isso pode ser usado, por exemplo, 
Para se obter uma proje 5 ao correta dos escorgos intrincados da figura humana. 

A Figura 210 mostra o mecanismo posto em pratica por Albrecht Diirer 
em seu tratado sobre medidas. O artifice observando atraves de uma abertura 




Figura 210 


a fim de garantir um ponto imutavel de observa£ao tra5a os contornos de seu 
modelo na prancha vertical. Neste uso primitivo o recurso encontrou pouco uso, 
mas tornou-se popular, como uma aplicafao da camara escura. A maquina com 
furo de alfinete foi inventada, parece, por Leonardo da Vinci, e foi mais tarde 
suprida com uma lente e uma constnnjao de espelho pelo qual o pintor podia 
visualizar seu assunto sobre um vidro horizontal de fundo. E bem provavel que 
este recurso tenha sido usado pelos pintores como Vermeer e por outros em epocas 
mais recentes. A conquista que coroou este desenvolvimento tecnologico foi, 
naturalmente, a fotografia, que registra a imagem, sem qualquer ajuda manual- 
Em sua forma mais primitiva, o metodo de trafar imagens fieis numa super- 
ffcie transparente estaria certamente dentro do ambito de qualquer civilizagao 
razoavelmente avancada. Se, nao obstante, nao tivermos outra evidencia deste 
tipo senao, digamos, o trafado dos contornos das maos humanas nas pinturas 
dos arborfgines australianos e outros artistas primitivos, a razao e certamente 
que nao houve exigencia de tal exatidao mecanica. 
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A descoberta da perspectiva central indica um perigoso desenvolvimento 
do pensamento ocidental. Ela marcou uma preferencia cientificamente orientada 
pela reprodu§ao mecanica e construfoes geometricas, aos produtos da imaginagao 
criadora. William Ivins mostrou que a perspectiva central nao foi descoberta por 
mera coincidencia apenas alguns anos depois das primeiras xilogravuras terem 
sido imprimidas na Europa. A xilogravura estabeleceu para a mente europeia 
o principio quase completamente novo da reprodugao mecanica. Deve-se a fe 
dos artistas ocidentais e a seu publico o fato de, a despeito do engodo da 
reprodugao mecanica, o produto da imaginagao ter sobrevivido como uma criagao 
do espirito humano. Mesmo na epoca da fotografia foi a imaginagao que engajou 
o servigo da maquina, nao a maquina que baniu a imaginagao. Nao obstante, desde 
a Renascenca o engodo da fidelidade mecanica tern sempre tentado a arte europeia, 
especialmente na produgao do padrao mediocre para consumo de massa. A velha 
nogao de "ilusao" como ideal artistico tornou-se uma ameaga ao gosto popular 
com o advento da revolugao industrial. 


Nao uma Projegao Fiel 

Embora as regras da perspectiva central produzam imagens que se paregam 
sobremaneira com as projegoes mecanicas produzidas pelas lentes dos olhos e 
das camaras, ha diferengas significativas. Mesmo neste metodo mais realfstico 
de representagao espacial, a regra que prevalece e de que nenhum aspecto da 
imagem visual devera ser distorcido a menos que a tarefa de representar profun- 
didade o exija. Nas aplicagoes iniciais e mais simples da perspectiva de um ponto, 
os objetos sao colocados frontalmente todas as vezes que for possfvel. Apenas 
as ortogonais se submetem a convergencia e se encontram num unico ponto de 
fuga (Figura 211). As outras duas dimensoes espaciais ajustam-se no piano frontal 
e permanecem sem deformagoes. A um nfvel mais alto de diferencia?ao, a perspec- 
tiva de dois pontos define o objeto cubico atraves da intersec 5 ao de duas famflias 
de bordas convergentes (Figura 212). Mas mesmo neste sistema mais aprimorado, 
todas as verticals permanecem paralelas indiferencfadas em rela 5 ao a estrutura 
do quadro. Em fotografias de ediffcios altos vemos as bordas verticals desviarem-se 
do paralelismo de maneiras que podem ser codificadas aproximadamente, intro- 
duzindo-se um terceiro ponto de fuga, para o qual todas convergent. 

Mas mesmo os tres pontos de fuga restituem apenas uma simplifica 5 ao geome- 
trica do fato de que todas as configuragoes tornam-se menores em todas as 
diregoes com o aumento da distancia entre elas e o olho. Considere um grande 
retangulo frontal, talvez a fachada de um ediffcio. Tais configurafoes frontais 
sao representadas em quadras como nao deformadas; apresentam-se-nos como um 
retangulo regular. Contudo, desde que todas as areas da superficie, com distancia 
crescente a partir do ponto de vista dos olhos do observador, devem tornar-se 
menores, isto se poderia representar, por exemplo, em contornos convexos. Esta 
convexidade e de fato observada em fotografias tiradas em um angulo suficien- 
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temente aberto. Nao e usada pelo desenhista porque tal deformafao nao e tradu- 
zfvel em termos de recuo, e portanto seria lida pelo olho como uma distor£ao 
do objeto frontal. 

A construfao geometrica em perspectiva central aproxima-se da proje£ao 
que seria recebida pelo olho num ponto de vista especial. Por isso, a fim de ver 
o quadro "corretamente", o observador teria que assumir a posigao correspon- 
dente, ficando de pe do lado oposto do ponto de fuga com seus olhos ao nfvel 
do horizonte. Teria tambem que estar a distancia relativa adequada, que no 
exemplo da Figura 211 seria igual a distancia entre PF e o ponto de distancia 
PD. De fato, quando o observador assume esta posigao (o que e possfvel se o 
desenho for suficientemente ampliado), ele achara o efeito de profundidade mais 
convincente e a forma dos objetos menos distorcida. Na pratica, contudo, caminha- 
mos despreocupadamente de um lado para outro na frente de, digamos, uma 
paisagem urbana de Veneza de Guardi ou Canaletto, e mudamos a distancia de 
visao a vontade. A constancia de forma nos ajuda um pouco a compensar a 



distcmjao lateral, e a constriKjao em perspectiva e uma das invariaveis que sobrevive 
a mudanfa de proporcbes. 

A insistencia na posifao de observa£ao "correta" pode realmente interferir 
na percepfao de uma pintura. Se o pintor colocou o ponto de fuga fora do quadro, 
mesmo um observador mais exigente dificilmente fica ao lado do quadro para 
fixar a parede. Mas quando o foco da perspectiva se encontra dentro da moldura, 
embora colocado lateralmente (Figura 217), ele pode ter a tenta£ao de encarar 
aquele foco, ortogonalmente. Contudo,* assim fazendo perdera completamente 
o quadro, que e composto para um observador que se coloca na frente de seu 
centro. O equilfbrio sera destrufdo; o foco da perspectiva, pretendido como um 
realce dinamico lateral, assumira a fungao de centro, e o efeito de profundidade 
tornar-se-a tao forte ao ponto de cavar uma depressao no relevo espacial. 


Espaco Piramidal 

A nogao de constancia perceptiva levou muitos teoricos a atirmar que, quan- 
do olhamos o mundo ffsico ao nosso redor, vemos coisas em seu tamanho real 
e em sua distancia real. Isto nao acontece necessariamente. Mesmo dentro de 
uma extensao consideravel de distancia os observadores podem, em condigoes 
favoraveis, ver corretamente o tamanho e a forma das coisas; isto nao significa 
que, quando realmente eles comparam os objetos proximos com os objetos 
afastados, percebam coisas fisicamente iguais como iguais. Esta situagao confusa 
e de alguma importancia para nossos propositos. 

O efeito de profundidade depende, recordemos, da relagao entre a estrutura 
da proje 5 ao bidimensional e a estrutura adequada na terceira dimensao. Se o 
padrao frontal tiver muita simplicidade influenciara o percebido na diregao da 
planura. Admitamos que as Figuras 213a e b sejam os contornos de um cenario 
visto de dois lugares diferentes no piso principal. O cenario parecera mais piano 
para a pessoa que esta vendo a de um lugar central porque sua proje 5 ao e' simetrica 
e portanto tende a prevalecer, enquanto a visao da esquerda jb) e assimetrica 
na projefao mas pode se transformar em simetrica pela versao tridimensional. 
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De modo similar, quando olhamos para dentro de uma igreja tradicional, da 
entrada vemos um padrao simetrico, que tende a reduzir o efeito de profundidade. 

Alem disso, experimentos tem mostrado que a atitude mental do observador 
pode influenciar fortemente o grau de efeito de profundidade que ele ve. Pode-se 
solicitar que ele se concentre na situa?ao "como ela realmente e" em oposigao 
a maneira que ela parece ser ou inversamente puxar o cenario para o piano frontal 
como se fosse um quadro piano. Esta atitude realgara certos aspectos espaciais 
e desprezara outros. Um estudante de arte, treinado no desenho em perspectiva, 
deleita-se vendo projetivamente fileiras de predios mais do que o "homem comum"; 
o psicologo Robert Thouless descobriu que os estudantes da India, menos fami- 
liarizados com a representagao perspectiva, viam objetos inclinados mais proximos 
de sua forma e tamanho "reais" do que os estudantes britanicos. 

Ora, distancia e tamanho estao rigorosamente correlacionados. Observando 
atentamente um ponto preto pode-se criar uma pos-imagem branca, que em seguida 
pode ser projetada sobre varios lugares na sala. Notar-se-a que quando o ponto 
branco e visto numa pec a de mobiliario proxima, parecera pequeno, enquanto 
sobre o teto mais distante parecera grande (lei de Emmert). Isto acontecera tambem 
quando alguem projeta a pos-imagem sobre areas proximas ou distantes de uma 
pintura que mostra um efeito de profundidade convincente. Conclmmos que 
tamanho e distancia definem-se mutuamente. Quando duas formas sao de tamanhos 
objetivamente iguais, uma delas parecera maior se for vista como se estivesse 
localizada mais distante; e duas formas de tamanhos objetivamente desiguais serao 
percebidas como se localizadas em distancias correspondentemente diferentes, 
se forem vistas como igualmente grandes. 

A convergencia nunca se transforma inteiramente. Quando olhamos para a 
garganta de uma rua de cidade vemos fileiras paralelas de ediffcios que se estendem 
em profundidade, mas tambem vemos convergencia. Os ediffcios proximos de 
nos parecem maiores do que os que estao afastados no gradiente de distancia, 
mas eles tambem parecem do mesmo tamanho. Ou nos colocamos perante uma 
pintura da Renasccnca: as figuras em primeiro piano parecem maiores do que 
as do fundo, mas nos a vemos semelhantes. Esta contradigao confusa nao se deve 
a diferenga entre ver uma coisa e conhecer outra. Nao, e um paradoxo visual 
genufno: aqueles objetos parecem diferentes e semelhantes ao mesmo tempo. 

A situagao e embaragosa e paradoxal apenas enquanto aplicamos os padroes 
do espago euclideano. Estamos acostumados a considerar o mundo como um 
cubo infinitamente grande, cujo espago e homogeneo, no sentido em que as coisas 
e as relagoes entre elas nao mudam quando sua localizagao muda. Mas imaginem 
agora um lado do cubo diminuindo ate atingir o tamanho de um ponto. O resultado 
sera uma piramide infinitamente grande. (Deve-se entender que nao estou falando 
sobre um interior de configuragao piramidal contido no mundo "cubico" comum 
de nosso raciocfnio, mas de um mundo que e em si piramidal.) Tal mundo deveria 
ser nao euclideano. Todos os conceitos geometricos comuns serviriam, mas eles 
seriam aplicados a fenomenos surpreendentemente diferentes. Paralelas saindo 
do lado que diminuira para um ponto divergiriam em todas as dirccdes, perma- 



necendo paralelas ao mesmo tempo. Contudo, objetos de tamanhos muito dife- 
rentes seriam iguais, se suas distancias desde o apice fossem proporcionais aos 
seus tamanhos. Um objeto que se move em diregao ao apice diminuiria sem se 
tornar menor e diminuiria a velocidade enquanto mantinha uma velocidade 
constante. Se um objeto mudasse sua orientagao espacial mudaria sua configuragao, 
mas manteria a mesma forma, contudo. 

Todas essas contradigoes malucas sao resolvidas quando entendemos que o 
tamanho, a configuragao e a velocidade sao percebidos em relagao a estrutura 
espacial na qual aparecem. No espago euclideano as linhas de tamanho igual sao 
vistas como se fossem iguais (Figura 214z); no espago piramidal os componentes 
de um gradiente de tamanho sao vistos como se fossem iguais (b). As regras que 
govemam este espago anisotropico sao menos simples do que aquelas do espago 
euclideano, mas sao, nao obstante, simples e suficientemente consistentes que, 
por exemplo, um computador pode produzir um quadro em perspectiva central 
de qualquer conjunto de solidos geometricos como se fossem vistos a partir de 
qualquer ponto de observagao, impondo-se aos dados um principio de conver- 
gencia convenientemente simples. 



Figure 214 


0 sentido da visao humana se apresenta com tal espaco piramidal em virtude 
do fato de que, na percepgao, as projegoes convergentes transformam-se apenas 
parcialmente. Vemos profundidade, mas vemos convergencia ao mesmo tempo. 
E os fenomenos perceptivos que ocorrem naquele mundo convergente sao proces- 
sados pelo sistema nervoso, em relagao a estrutura espacial, com a eftciencia de 
um computador. James J. Gibson referindo-se a isto aftrmou: "A escala, nao o 
tamanho, e realmente o que permanece constante na percepgao". E a natureza 
da escala e determinada pela estrutura espacial. 

Ha o que se poderia chamar "oasis newtoniano" no espaco perceptivo. 
Dentro de um piano frontal, o espaco e aproximadamente euclideano; e ate a 
alguns metros do observador, a configuragao e o tamanho sao realmente vistos 
como se fossem imutaveis. E destas areas que nosso raciocinio visual obtem 
conftgura 5 ao quando a um nivel elementar de diferencia 5 ao espacial ele concebe 
tamanho, forma e velocidade como se fossem independentes da localiza 5 ao. Mas 
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mesmo no mundo mais claramente piramidal, as relafoes com a estrutura sao 
percebidas tao diretamente que e totalmente impossfvel ao observador novato 
"ver em perspectiva"; porque ver em perspectiva significa perceber o mundo nao 
homogeneo como um mundo homogeneo distorcido, no qual o efeito de profun- 
didade aparece como se tivesse o mesmo tipo de deforma 5 ao que observamos 
quando uma coisa torcida e vista num piano frontal. 

Talvez a influencia perceptiva da estrutura espacial sobre os objetos visuais 
seja mais facilmente entendida se considerarmos o espaco convergente da perspec- 
tiva central como uma das "Husoes oticas", que, como Edwin Rausch mostrou, 
sao deformafoes causadas por sistemas espaciais nao homogeneos. Mesmo na 
superffcie plana, e quase impossfvel ver como iguais as duas linhas verticais na 
Figura 215. Nesta versao da assim chamada ilusao de Ponzo, as duas linhas parecem 
desiguais, porque permanecemos fora da deforma 5 ao criada pelo sistema espacial 
do desenho, enquanto em um exemplo satisfatorio de perspectiva central entramos 
no sistema espacial o suficiente para ver tais formas como se fossem iguais e 
desiguais ao mesmo tempo. 



Figura 21 S 


Ate agora descrevi a dinamica da perspectiva central unilateralmente, como 
um efeito da estrutura espacial sobre objetos visuais particulares. Mas, natural- 
mente, a estrutura nada mais e que uma constela£ao de tais objetos, e o que estamos 
tratando realmente e da intera?ao entre coisas visuais. A influencia determinante 
pode ser exercida por um objeto linico. Isto e visto de maneira mais convincente 
quando uma configurafao isolada cria seus proprios arredores espaciais. Se o 
trapezoide da Figura 216 e mostrado sobre uma superffcie vazia, pode ser percebido 
como a vista em olho de passaro de um retangulo piano sobre o piso. Nesse caso 
a forma do retangulo estabelece o espago circundante por indugao espontanea 
como se fosse limitado por um horizonte; e e gragas ao princfpio da simplicidade 
que, entre a infinidade de tais conjuntos espaciais adequados, o mais simplesmente 
relacionado com a figura e automatic amente percebido nos arredores vazios. Em 
princfpio poderfamos tambem ver um trapezio irregular num sistema espacial 
definido por pontos de fuga em diferentes localiza 5 oes, ou um retangulo inclinado 
para cima com pontos de fuga localizados acima do horizonte, etc. Estas versoes 
seriam menos simples. 



Figura 216 


Quando as estruturas espaciais de conjunto e objeto contradizem-se mutua- 
mente, uma luta interessante pode ser observada. Ha tres solu£6es possfveis: (1) 
o conjunto se impoe e o objeto cede, assumindo uma deforma 5 ao; (2) o objeto 
se afrnna e o contexto espacial torna-se distorcido; (3) nenhum dos contendores 
cede e a imagem se divide em sistemas espaciais independentes. Na sala de Ames 
(Figura 203) o conjunto tende a se impor sobre o tamanho das figuras. Alguns 
exemplos mais complexos serao examinados no fun deste capftulo. 

Entre os efeitos dinamicos do espago piramidal encontra-se o da compressao. 
Devido ao fato das deformagoes das configuragoes que se afastam serem apenas 
parcialmente compensadas, todos os objetos aparecem comprimidos na terceira 
dimensao. Esta experiencia e particularmente forte porque a compressao e vista 
nao apenas como um fato consumado mas desenvolvendo-se gradualmente. Na 
periferia, como mostra a Figura 217, as distancias sao grandes, e a diminu^ao 



Figura 217 





de tamanho ocorre em velocidade lenta. A medida que os olhos se movem em 
diregao ao centra, as linhas vizinhas se aproximam umas das outras cada vez mais 
rapidamente, ate que se atinja um grau quase intoleravel de compressao. Este 
efeito e explorado naqueles perfodos e por aqueles artistas que favorecem um 
ponto alto de e 11109 ao. No estilo barroco, mesmo as vistas arquitetonicas estao 
sujeitas a este procedimento dramatico. Nas gravuras de Piranesi as longas fachadas 
das ruas romanas sao absorvidas pelo foco do espaco com um crescente empol- 
gante. Entre os artistas modernos. Van Gogh favoreceu a convergencia acentuada; 
e um exemplo de Henry Moore (Figura 218 ) mostra como o tema objetivamente 
estatico das duas fileiras de pessoas dormindo num tubo subterraneo adquire. 



Figura 218 

Henry Moore. Perspective de Abrigo em Tubo. Aquarele, 1941. Gallery. Londres. 
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atraves da contragao da perspectiva, o impacto dramatico, apropriado para a 
representagao de um abrigo antiaereo. Outros artistas evitaram o efeito de linhas 
mie se afastam. Cezanne raramente as usava, e quando elas realmente ocorriam 
em seu trabalho, com freqiiencia, diminuia seu efeito modificando-as na diregao 
da horizontal ou vertical. 

Entre os diretores de cinema, Orson Welles e conhecido pelo uso dramatico 
das lentes de foco curto em seus primeiros filmes. As lentes nao modificam a 
perspectiva, mas uma lente de forte curvatura abarcara um angulo mais amplo do 
espago a uma distancia curta. Isto produz gradientes abruptos entre o primeiro piano 
e o fundo, resultando em uma tensao barroca a medida que os personagens diminuem 
e se ampliam rapidamente quando se afastam ou se aproximam da camara. 


0 Simbolismo de um Mundo Focalizado 

O metodo inicial, bidimensional de representagao espacial, encontrado 
na arte infantil e na pintura egfpcia, faz a imagem se defrontar com o observador 
como uma parede plana, expondo-lhe generosamente todo o conteudo para sua 
exploragao mas ao mesmo tempo excluindo-o. E um mundo isolado, fechado. 
A perspectiva isometrica amplia o espago pictorico em tres dimensoes, mas este 
espaco, tambem, e fechado. Seu forte movimento lateral ocorre num ambito 
alem do piano frontal. 

Com a perspectiva central, a relagao com o observador muda. Suas principals 
linhas estruturais constituem um sistema de raios que saem de um foco dentro 
do espaco pictorico e negam a existencia do piano frontal, a medida que avangam 
para frente e o interrompem. Embora sejam necessarios fortes recursos oticos 
para dar a um observador a ilusao real de estar envolvido por este fund de espaco 
que se amplia, mesmo uma pintura comum, executada em perspectiva central, 
estabelecera uma conexao um tanto direta entre os acontecimentos do espaco 
pictorico e o observador. Ao inves de se defrontar com o observador perpendicular 
ou obliquamente, o fund da perspectiva central se abre como uma flor em diregao 
ao observador aproximando-se diretamente dele e quando se desejar, simetrica- 
mente, fazendo o eixo central do quadro coincidir com a linha de visao do obser- 
vador. 

Este reconhecimento explfcito do observador e ao mesmo tempo uma impo- 
sigao violenta sobre o mundo representado no quadro. As distorgoes da perspectiva 
nao sao causadas por forgas inerentes ao proprio mundo representado. Elas 
constituem a expressao visual do fato de que este mundo esta sendo observado. 
E a constru5ao da otica geometrica determina e prescreve a pos^ao do observador. 

Ate esta altura podemos concordar com a interpreta5ao da perspectiva 
central, comumente aceita, como uma manifesta5ao do individualismo da Renas- 
cen5a. A imagem apresenta um mundo como se fosse visto do ponto de vista de 
u rn observador individual e, assim fazendo, eleva a concepgao pictorica de espago 
a um novo nfvel de diferenciagao. Contudo, observamos que na pratica o observador 



e completamente independente do ponto prescrito. Dentro de limites consideraveis 
ele pode livremente mover-se para os lados, para tras e para frente. E o que ve 
e - em contradifao partial com o que acabo de dizer — um mundo que contem 
dentro de si e por si mesmo, isto e, completamente independente do observador 
uma convergencia para um centro. O ponto de fuga nao e apenas o reflexo da 
localiza£ao do qual o observador ideal olha para o quadro; e tambem e princi- 
palmente o apice do mundo piramidal retratado no quadro. "A perspectiva 
emprega, em distancias, duas piramides opostas", escreveu Leonardo da Vinci, 
"uma das quais tern seu apice no olho e sua base tao longe quanto o horizonte. 
O outro tem a base em dirccao ao olho e o apice no horizonte". 

Simbolicamente, tal mundo centralizado corresponde a uma concepgao 
hierarquica da existencia humana. Dificilmente se adaptaria as filosofias Taofstas 
ou Zen do Oriente, que se expressam no contfnuo descentralizado das paisagens 
chinesas e japonesas conformadas pela perspectiva isometrica. 

No Ocidente, completamente separado da perspectiva, os retabulos da arte 
medieval criam uma hierarquia religiosa pela disposi£ao de seu assunto. A figura 
principal e grande e centralizada, rodeada pelas figuras secundarias menores. A 
perspectiva convergente pode ser usada para o mesmo proposito. Na Ultima Ceia 
de Leonardo (Ligura 219) a figura de Cristo e colocada no centro da compos^ao, 
que e ao mesmo tempo o ponto de fuga. A mesa orientada para a frente e a parede 
de tras suportam a estabilidade majestosa da figura principal, enquanto as paredes 
laterals e o teto se abrem num gesto de revela£ao. Todas as formas e bordas da 
sala emanam do centro como um feixe de raios; e inversamente todo o conjunto 
aponta em unfssono em diregao ao centro. O efeito de profundidade e reduzido 
e a solenidade da cena e aumentada pela simetria de toda a composigao. 



Erwin Panofsky cita o arquiteto Palladio que disse que o ponto de fuga 
deveria ser colocado no centro a fim de dar ao quadro maesta e grandezza. Como 
a visao estilfstica muda, tambem muda o uso da perspectiva. A Ligura 217 indica 
esquematicamente o efeito de um foco descentralizado. A tensao e criada pela 
distancia que existe do ponto de fuga ao centro do quadro. A assimetria do 
padrao produz um efeito de profundidade muito mais forte. Ao inves do mundo 



representado por Leonardo, no qual a lei do todo determina harmoniosamente 
tudo nos mmimos detalhes, vemos agora um sistema espacial inclinado apresentado 
na estrutura frontal do quadro. A tarefa pictorica e filosofica e a de mostrar um 
mundo no qual um centra vital com necessidades, exigencias e valores proprios 
desafia a lei do todo e por sua vez e desafiado por ele. 

Como estes modos contrastantes de existencia podem ser contrabalangados 
num todo organizado? A Figura 217 mostra como o proprio sistema de perspectiva 
proporciona certo equilibrio, no qual a forte compressao a esquerda combina com 
uma area menor enquanto o espaco grande a direita combina com tensao menor. 
Ele sugere um tipo de formula pela qual o produto da tensao e area pemranece 
constante em todo o quadro. 

Pode-se dizer que o tema de uma compos^ao baseado em tal padrao tao 
descentralizado e a busca de uma lei mais complexa que permite maneiras contra- 
ditorias de existencia combinar-se entre si. O prcco da unidade e harmonia elevou- 
-se. Foi introduzido o conflito dramatico na imagem da realidade. Tal concepgao 
nao poderia corresponder nem a filosofia de um taofsta nem as doutrinas da 
Igreja medieval. Em realidade adaptam-se a um perfodo da historia do pensamento 
ocidental no qual o homem tomou sua pos^ao contra Deus e a natureza e o 
indivfduo comegou a afirmar seus direitos contra autoridades de qualquer tipo. 
A discordia empolgante que geralmente consideramos como tema principal da arte 
modema e anunciada aqui em uma data prematura. 

Aos dois centros do padrao formal - o centra da tela e o ponto focai da 
perspectiva - o conteiido do quadro pode acrescentar um terceiro. Em uma das 
representagoes da Ultima Ceia de Tintoretto (Figura 220), pintada uns sessenta 



Figura 220 
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anos depois da de Leonardo, o foco da sala, conforme estabelecem as linhas da 
mesa, do piso e do teto, se encontra no canto direito superior. Mas o centra da 
historia e a figura de Cristo (circunscrita). A descentraliza£ao do espaco indica 
que a lei do mundo perdeu sua validade absoluta. Apresenta-se como um modo 
de existencia entre muitos outros, igualmente possfveis. Sua "inclina 5 ao" particular 
e revelada ao olho, e a a£ao que ocorre nesta estrutura exige seu proprio centra 
e padroes em desafio a totalidade. A a?ao individual e a autoridade governante 
tornaram-se parceiros antagonicos gozando de direitos iguais. De fato, aqui a 
figura de Cristo ocupa o centra da estrutura, considerando-se o piano horizontal, 
de modo que, desviando das exigencias do mundo circundante, o indivfduo aborda 
uma posi£ao de absoluta validade — uma reviravolta que reflete o espirito da 
nova era. Outras variafoes desta intera?ao entre os tres centros podem ser estudadas 
em outras composites de Tintoretto e seus contemporaneos. 


Centralidade e Infinito 

A perspectiva central envolve um paradoxo importante. Por um lado mostra 
um mundo centralizado. O foco deste mundo e um ponto real na tela, sobre o 
qual o observador pode por o dedo. Na proje 5 ao completa do espago bidimensional 
este centra fica no piano frontal. Com profundidade crescente, o centra se afasta na 
distancia, e, no espago totalmente estendido, com 100 por cento de constancia 
ele se colocaria no infinito. 

Numa verdadeira composigao pictorica, por isso, o status perceptivo do 
ponto focai e ambfguo. O centra palpavel da estrutura espacial que o desenhista 
pretende atingir com sua regua e ao mesmo tempo o ponto de fuga, que por 
defmigao esta no infinito, onde as paralelas se encontram. Nem a perspectiva 
bidimensional, nem a isometrica defrontaram-se claramente com o problema dos 
limites de espaco. Elas significavam que o espaco continua infmitamente em sua 
solidez tangivel. Com a introdugao da perspectiva central, o artista inclui uma 
afirmagao sobre a natureza do infinito pela primeira vez. Dificilmente pode ser 
uma coincidencia que isto acontecesse no mesmo seculo em que Nicolas Cusanus 
e Giordano Bruno levantaram o problema para a filosofia moderna. 

A centralidade e o infinito tinham sido ideias contraditorias desde a anti- 
giiidade. Um mundo centralizado, da concepgao aristotelica, exigia um sistema 
finito de conchas concentricas. O mundo infinito dos atomistas Democrito e 
Epicuro, por outro lado, excluia a possibilidade de um centra; seu seguidor 
Lucrecio escreveu: "Tudo ao nosso redor em todas as dirccbes, em ambos os lados, 
acima e abaixo, atraves do universo nao tem limite, exatamente como eu mostrei; 
o fato em si grita alto, e a natureza da profundidade insondavel o elucida". A 
nogao de que nao apenas Deus e infinito, como os filosofos da Idade Media 
afirmavam, mas que o mundo tambem e infinito, e uma concepfao da epoca do 
Renascimento. Cusanus tentou reconciliar a centralidade e o infinito descrevendo 
Deus e o mundo como esferas infinitas, cujos limites e centros estavam em todas 



as partes e em nenhuma. Na perspectiva central, a precaria redact entre as duas 
concepgoes espaciais e inteiramente visfvel. Os artistas tendem a ocultar o conflito, 
procurando evitar colocar claramente o ponto de fuga. Sua localiza£ao e envolvida 
pelas dirccdcs convergentes das linhas e formas ortogonais, mas seu verdadeiro 
lugar de encontro e comumente conservado sob uma nuvem. Apenas nas pinturas 
do teto e nas paisagens do barroco recebemos a imagem de um mundo francamente 
aberto que continua infinitamente. 

Finalmente, deve-se observar que a perspectiva central retrata o espago 
como um fluxo orientado na direcao de um fim especifico. Transforma, portanto, 
a simultaneidade atemporal do espago tradicional, nao deformado, num aconte- 
cimento no tempo — isto e', uma seqiiencia de acontecimentos dirigidos. 0 mundo 
do ser e redefinido como um processo de acontecimentos. Desta maneira tambem, 
a perspectiva central prognostica e inicia um desenvolvimeno fundamental na 
concepgao ocidental da natureza e do homem. 


Jogando com as Regras 

A perspectiva central continua a interessar o artista em tres aspectos. Ela 
oferece uma imagem rigorosamente realfstica do espago ffsico; proporciona um 
padrao compositivo rico e aprimorado; e a concepgao de um mundo que converge 
comunica sua propria expressao caracterfstica. 

Com respeito ao padrao compositivo, sera suficiente mostrar que o espaco 
bidimensional do infcio da arte apresentava essencialmente uma estrutura de 
verticais e horizontais, localizadas paralelas ao piano frontal com um mmimo 
de tensao (Figura 221a). A perspectiva isometrica reveste estas coordenadas 
fundamentals com um ou dois conjuntos de paralelas, obliquamente orientadas 
em direcao as coordenadas. Isto produz uma riqueza de redoes e angulos novos 
e tambem introduz profundidade atraves da obliqiiidade (Figura 2216). A pers- 
pectiva central, finalmente, reveste as verticais e horizontais frontais com um 
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sistema de raios convergentes, os quais criam um centra focai e proporcionam 
uma sene completa de angulos (Figura 221c). 

O efeito realfstico da perspectiva central foi o mais notavel nas mentes 
dos artistas que desenvolveram seu sistema no seculo XV. Deve-se notar, contudo, 
que desde o infcio os artistas estavam querendo desviar-se das regras porque elas 
levavam a distorcdes de ma aparencia e coergao indesejavel do assunto e da 
expressao, quando aplicadas mecanicamente. As varias partes de um conjunto 
arquitetonico em uma pintura nem sempre sao feitas para se conformar com o 
mesmo ponto de fuga. De um modo mais tecnico, o psicologo Zajac sugeriu que 
a convergencia acima do nfvel do olho age mais intensamente do que a que atua 
abaixo do nfvel do olho e que por isso a primeira deve ser reduzida e a ultima 
aumentada. 

As modificagoes deste tipo sao aplicadas intuitivamente, a fun de fazer o 
quadra se adaptar a expressao pretendida ou parecer mais natural. Em nosso 
proprio seculo, os surrealistas manipularam a estrutura espacial para rcl'orcar o 
sentido de fantastico. Giorgio de Chirico, em particular, fez isto, introduzindo 
contradigoes de perspectivas em suas paisagens arquite tonic as. A Figura 222 e 
tomada de uma pintura de de Chirico, A Lcissidao do Infinito. A qualidade misteriosa, 
onfrica daquilo que a primeira vista parece uma composigao estritamente realfstica, 
e obtida essencialmente pelo desvio das regras de perspectiva. O conjunto como 
um todo e desenhado em perspectiva focalizada, enquanto a estatua repousa sobre 
um cubo isometrico. Devido a este conflito entre dois sistemas espaciais incom- 
patfveis, a estatua parece uma aparigao projetada no terreno, ao inves de mate- 
rialmente se apoiar nele. Ao mesmo tempo o pedestal da estatua, com sua estrutura 
mais simples, mais convincente, tende a fazer as convergencias parecerem distorcdes 
reais, ao inves de projegoes de paralelas que se afastam. O conjunto nao tem forga 
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suficiente para resistir a tal ataque, porque esta cheio de contradigoes internas. 
As bordas da praga se encontram bem acima do horizonte em A. Assim ou o mundo 
chega abruptamente a um fim e o universo vazio comega alem da pequena estrada 
de ferro e da torre no fundo, ou, se o horizonte for aceito como esquema de refe- 
rencia, a praga que deveria convergir para la parece imensamente estendida para 
os lados — uma expansao magica, criada onde nada poderia existir e por isso mais 
deserta. Em conseqiiencia as duas colunatas parecem ter se separado pelo abismo 
piano. Ou, se o olho aceitar a forma da praga, as colunatas, que convergem para 
os pontos sobre ou ligeiramente abaixo da margem superior do quadro (B, C), 
se encurtam de modo paradoxal. Observadas isoladamente do resto do conjunto, 
estas colunatas parecem absolutamente normais, exceto o arco frontal da extrema 
esquerda, que estranhamente adapta sua altura a fuga da fachada retrocedente. 
Finalmente, a sombra da colunata direita produz mais dois pontos de fuga (D,E), 
incompatfveis com os outros. Assim, diversas inconsistencias inerentes criam 
um mundo que parece palpavel mas irreal, e muda a configuragao dependendo 
de onde olhamos e que elemento aceitamos como base parajulgar o resto. 

A mesma irrealidade sonhadora impregna uma outra das pinturas de de Chirico, 
Melancolia e Misterio de uma Rua (Figura 223). A primeira vista a cena parece 
suficientemente solida, nao obstante temos a sensagao de que a menina com o 
aro, despreocupada, esta ameagada por um mundo prestes a desmoronar ao longo 
de fendas invisfveis ou partir-se em fragmentos incoerentes. Uma vez mais um 
solido aproximadamente isometrico, o vagao, denuncia as convergencias dos 
ediffcios como distorgoes reais. Alem disso, as perspectivas das duas colunatas 
negam-se reciprocamente. Se a da esquerda, que define o horizonte como colocado 
acima, e tomada como base da organizagao espacial, a da direita perfura o chao. 
Na condigao oposta o horizonte permanece invisfvel, um tanto abaixo do centra 
do quadro e a rua que se eleva com a colunata clara e apenas uma miragem 
fictfcia que guia a menina em diregao a um salto para o nada. 

A fim de tornar estas Husoes convincentes, os surrealistas, como de Chirico, 
adaptaram seus sistemas espaciais incompatfveis a um todo realfstico, sem ruptura, 
com uma aparencia digna de confianga. Os cubistas usaram um procedimento dife- 
rente para um proposito diferente. Tentaram retratar o mundo moderno como um 
jogo precario de unidades independentes, cada uma delas coerente e legftima em si 
mesma, mas nao relacionada com as coordenadas espaciais que govemam suas vi- 
Onhas. Mencionei os cubistas primeira, em comparagao com os estagios transicionais 
A tre perspectivas central e isometrica (Figura 208), e mostrei que o conflito visual 
resultante,as contradigoes e interferencias mutuas eram deliberadamente procuradas 
Pelos artistas como Braque e Picasso. O que eles queriam mostrar nao era um acu- 
mulo caotico de objetos, comparaveis a um declive de uma montanha, coberto com 
pedras espalhadas, uma vez que isto seria um exemplo de desordem num conjunto 
espacial perfeitamente coerente. Eles estavam atras de uma desordem muito mais 
fundamental, isto e, a incompatibilidade inerente ao proprio espago total. Cada uma 
Apequenas unidades, que juntas constituent uma natureza morta cubista ou figura, 
“bedece sua propria estrutura espacial. Com freqiiencia estas unidades sao simples 



Figure 223 

Giorgio de Chirico. Melancotia e Mistdrio de uma Rua, 1914. Coll. Stanley R. Rasot- 


retangulos isometricos. Contudo, sua inter-rela5ao espacial e deliberadamente 
irracional. Elas nao devem ser vistas como partes de um todo contfnuo mas como 
pequenas individualidades isoladas, que se cruzam uma com outra cegamente. 

A fun de mostrar que estas superposicdes nao ocorrem no espa£0 coerente, 
os cubistas usaram o recurso de fazer as unidades tornarem-se transparentes ou 


se dissiparem no fundo neutro da pintura. O efeito psicologico torna-se evidente, 
se lembrarmos que os mesmos recursos sao usados no cinema para representar 
descontinuidade de espa£0. Se a cena muda da sala de visitas para o vestfbulo do 
hotel, a sala se desvanece numa ausencia de espago — isto e, por um momento 
o espaco pictorico cede lugar a superffcie ffsica da tela, depois do que o processo 
oposto introduz o novo espaco do vestfbulo. Ou, entao, numa breve dissolvencia, 
ambas as cenas aparecem por um momento como sobrepostas, indicando, desse 
modo, sua independence espacial a quem olha. Mas enquanto na historia cinema- 
tografica conventional o desaparecimento e a dissolvencia representam apenas 
lacunas dentro do espaco homogeneo e ordenado, os filrnes experimentais e 
pinturas cubistas usam-nos como parte de suas tentativas para obter uma inte- 
gracfio de ordens discordantes. 

Sendo forbad as a simultaneidade espacial, as unidades individuals nao podem 
se substituir como cenas de filme mas devem refutar a solidez uma da outra. Do 
ponto de vista de qualquer uma delas, as outras sao irreais. Somente um equilfbrio 
delicado das inumeras formas que se encontram em angulos inumeros pode propor- 
cionar uma aparencia de unidade. Talvez este seja o unico tipo de ordem possfvel 
ao homem moderno em suas relagoes sociais e no trato com os poderes contra- 
ditorios de sua mente. 





Se quisessemos comegar com as primeiras causas da percepgao visual, um 
exame da luz devia ter precedido todos os outros porque sem luz os olhos nao 
podem observar nem forma, nem cor, nem espaco ou movimento. Mas a luz e 
mais do que apenas a causa ffsica do que vemos. Mesmo psicologicamente ela 
continua sendo uma das experiencias humanas mais fundamentals e poderosas, 
uma aparigao compreensivelmente venerada, celebrada e solicitada nas cerimonias 
religiosas. Para o homem, como para todos os animais diurnos, e o pre -requisite 
para a maioria das atividades. E a contraparte visual daquele outro poder animador, 
o calor. Ela interpreta para os olhos o ciclo vital das horas e das estagoes. 

Todavia, uma vez que a atencao do homem se dirige na maioria das vezes 
para os objetos e suas agoes, a dfvida que se tem para com a luz nao e amplamente 
reconhecida. Tratamos visualmente com seres humanos, ediffcios ou arvores, nao 
com o meio gerador de suas imagens. Analogamente mesmo os artistas tem se 
ligado muito mais com as criaturas da luz do que com ela propria. Sob condigoes 
culturais especiais a luz entra na cena da arte como um agente ativo, e pode-se 
dizer que somente nossa propria epoca gerou experiencias artfsticas que tratam 
unicamente dojogo de luz descorporificada. 


A Experiencia da Luz 

Os ffsicos nos dizem que vivemos de luz tomada de emprestimo. A luz que 
ilumina o ceu e enviada pelo sol de uma distancia acima de cento e setenta e dois 
milhoes, duzentos e trinta e seis mil quilometros atraves de um universo escuro, 
Para uma terra escura. Muito pouco da defmigao do ffsico esta de acordo com 
nossa percepgao. Para o olho, o ceu e luminoso por sua propria virtude e o sol 
nada mais e que o atributo mais resplandescente do ceu, preso a ele e talvez por 
e le criado. Segundo o Livro da Genese, a criagao da luz produziu o primeiro dia, 
enquanto o sol, a lua e as estrelas foram acrescentados somente no terceiro. Em 
entrevistas de Piaget com criancas, uma de sete anos afirmou que e o ceu que 
Prove a luz. "O sol nao e como a luz. A luz ilumina tudo, mas o sol apenas onde 
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ele esta." E uma outra criaruja explicou: "As vezes quando o sol se levanta pela 
manha, percebe que o tempo esta mau de modo que vai para onde ele estiver 
bom". 

Uma vez que o sol se parece apenas com um objeto brilhante, a luz deve 
atingir o ceu de algum outro lugar. R. S. Driver, em seus comentarios sobre a 
Genese, diz: "Parece entao que, de acordo com a concepgao hebraica, a luz, embora 
recolhida e concentrada nos corpos celestes, nao se limita a eles; o dia surge nao 
somente do sol, mas porque a materia luminosa abandona seu esconderijo e se 
estende sobre a terra, a noite se retira e as trevas avangam de seu lugar, cada uma 
por um caminho oculto, misterioso." Isto esta mais claramente expresso na 
pergunta que o Senhor faz para Jo: "De que lado a luz habita? E quanto as trevas, 
onde e seu lugar, onde vos as deveis conduzir aos seus conflns, sendo conhecedor 
das sen das de sua moradia?" 

Ao inves de ser um efeito exercido por algumas fontes sobre todos os outros 
objetos, "dia" neste caso e uma coisa clara que chega do alem e se move na 
aboboda celeste. Do mesmo modo, a claridade dos objetos sobve terra e vista 
basicamente como uma propriedade que lhes e inerente e nao como um resultado 
da reflexao da luz. Independente de condicdes especiais a serem examinadas mais 
adiante, a luminosidade de uma casa, de uma arvore ou de um livro sobre a mesa 
nao aparece ao olho como uma dadiva vinda de uma fonte distante. No maximo, 
a luz do dia ou de uma lampada parecera evocar a claridade das coisas, como um 
fosforo incendeia um feixe de lenha. As coisas sao menos claras do que o sol e 
o ceu, mas nao diferentes em principio. S3o emissores de luz mais fracos. 

Segue-se que a escuridao e vista ou como a extingao da claridade inerente 
ao objeto ou como o efeito de objetos escuros que ocultam os claros. A noite nao 
e o resultado negativo da retirada da luz, mas a chegada positiva de um manto 
escuro que substitui ou cobre o dia. A noite, segundo as criangas, consiste de 
nuvens negras que se movem muito proximas, de modo que nada do branco pode 
atravessa-las. Alguns artistas como Rembrandt ou Goya, pelo menos alguma vez, 
mostram o mundo como um lugar intrinsecamente escuro, iluminado aqui e ali 
pela luz. Por coincidencia eles endossam a descoberta dos ffsicos. Mas a visao 
que prevalece em todo mundo parece ter sido e ser que a luz, embora original- 
mente criada das trevas primordiais, e uma virtude inerente do ceu, da terra e 
dos objetos que os povoam e que sua claridade e periodicamente ocultada ou 
extinta pela escuridao. 

Afrnnar que estas sao concepgoes erroneas de criangas e primitivos, erradi- 
cadas pela ciencia moderna, seria fechar os olhos a experiencias visuais universais 
que se refletem nas representagoes artfsticas. O conhecimento nos fez deixar 
de falar como as criangas, cronistas antigos ou ilheus da Polinesia. A imagem que 
temos do mundo, contudo, esta longe de ter mudado, porque e ditada por con- 
digoes perceptivas convincentes que prevalecem em todos os lugares e sempre. 
Mesmo assim, somos treinados para conftar mais no conhecimento que no sentido 
da visao, a tal ponto que e preciso explicagao dos ingenuos e dos artistas para 
nos fazer entender o que vemos. 
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Claridade Relativa 

Uma outra discrepancia entre fatos ffsicos e perceptivos e revelada quando 
tentamos responder a pergunta: qual e o grau de claridade das coisas? Tem sido 
freqiientemente observado que um lenco a meia-noite parece branco como um 
lengo ao meio-dia, embora talvez ele envie menos luz aos olhos do que um pcdaco 
de carvao sob o sol de meio-dia. Neste caso novamente, como no caso da percepgao 
de tamanho ou configura 5 ao, nao podemos responder pelos fatos falando a 
respeito da "constancia" de claridade, certamente nao no simples sentido de afirmar 
que os objetos sao vistos "tao claros quanto realmente sao". A claridade que 
vemos depende, de um modo complexo, da distribu^ao de luz na situa£ao total, 
dos processos otico e fisiologico nos olhos e sistema nervoso do observador, e 
da capacidade ffsica de um objeto em absorver e refletir a luz que recebe. 

Esta capacidade ffsica e chamada luminancia ou qualidade refletiva. E uma 
propriedade constante de qualquer superffcie. Dependendo da forga da ilumi- 
nagao, um objeto refletira mais ou menos luz, mas sua luminancia, isto e, a 
porcentagem de luz que ele reflete, permanece a mesma. Um pcdaco de veludo 
preto que absorve muito da luz que recebe pode, sob intensa iluminagao, emitir 
tanta luz quanto um pedago de seda branca pouco iluminado, que reflete a maior 
parte da energia. 

Perceptivamente, nao ha maneira direta de distinguir entre o poder refletivo 
e a iluminagao, uma vez que o olho recebe apenas a intensidade resultante da 
luz, mas nenhuma informagao sobre a proporgao na qual os dois componentes 
contribuem para este resultado. Se um disco escuro, suspenso numa sala parca- 
mente iluminada, for atingido por uma luz, de tal modo que o disco seja iluminado, 
mas nao o ambiente, o disco parecera de cor clara ou luminosa. A claridade ou 
a luminosidade parecerao como propriedades do proprio objeto. O observador 
nao pode distinguir entre a claridade do objeto e a iluminagao. Na verdade, sob 
tais condicbes ele nao ve nenhuma iluminagao, embora possa saber que a fonte 
luminosa esta em agao e possa mesmo ve-la. Se, contudo, se iluminar mais a sala, 
o disco parecera proporcionalmente mais escuro. Em outras palavras, a claridade 
que se observa no objeto depende da distribuigao de valores de claridade no campo 
visual total. 

O fato de um lenco paiecer ou nao branco e determinado nao pela quanti- 
dade absoluta de luz que ele envia ao olho, mas por seu lugar na escala de valores 
de claridade proporcionada pelo conjunto todo. Leon Battista Alberti disse: "O 
marfim e a prata sao brancos, os quais, quando colocados proximos das plumas 
do cisne, parecem palidos. Por esta razao as coisas parecem muito claras na pintura, 
quando ha uma boa proporgao de branco e preto, como ha entre as partes ilumi- 
nadas e as sombreadas dos proprios objetos; assim todas as coisas sao conhecidas 
por comparagao." 

O fenomeno do brilho ilustra a relatividade dos valores de claridade. O 
brilho encontra-se num certo ponto entre as claras fontes de luz (sol, fogo, 1am- 
padas) e a fraca luminosidade dos objetos do cotidiano. Um objeto brilhante 
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e visto como uma fonte que propaga energia luminosa que lhe e propria. Este 
ponto de vista, contudo, nao pode equiparar-se com a condigao ffsica. A mera 
luz refletida pode produzir a percepgao do brilho. Para assim fazer, o objeto 
precisa apresentar uma claridade bem acima daquela que corresponde ao seu lugar 
esperado na escala estabelecida pelo resto do campo. Sua claridade absoluta pode 
ser bastante baixa, como conhecemos dos famosos tons dourados brilhantes de 
Rembrandt, que brilham atraves da poeira de tres seculos. Numa rua escura um 
pedago de jornal brilha como uma luz. Se o brilho nao fosse um efeito relativo, 
a pintura realfstica nunca teria sido capaz de representar o ceu, a luz de vela, 
o fogo e mesmo o relampago, o sol e a lua, convincentemente. 

Podemos notar a diferenga entre um lugar escuro e um intensamente ilumi- 
nado mesmo quando nenhuma comparagao direta e possfvel. Mas dentro de certos 
limites transpomos o nfvel de claridade de um conjunto todo de tal maneira que 
a diferenga nao e percebida. Podemos nos tornar tao acostumados com a escassez 
de luz de um quarto que depois de um certo tempo nao a percebemos, do mesmo 
modo como acontece com um odor constante. Podemos nos mergulhar numa 
velha pintura ou num programa de televisao, a tal ponto que nos surpreendemos 
em descobrir quao escura a tela ou a imagem do video realmente e. Ate certo 
ponto tal transposigao se deve aos mecanismos de adaptagao do sistema nervoso. 
As pupilas dos olhos aumentam automatic amente quando a claridade diminui, 
admitindo assim uma quantidade maior de luz. Os orgaos receptores da retina 
tambem adaptam sua sensibilidade a intensidade do estfmulo. 

A claridade relativa dos objetos e percebida com maior seguranga quando 
todo o conjunto esta sujeito a igual iluminagao. Sob tais condigoes, o sistema 
nervoso pode tratar o nfvel de iluminagao como uma constante e atribuir a cada 
objeto simplesmente a claridade que apresenta, na escala total que vai do objeto 
mais escuro ao mais claro do 'conjunto. E digno de nota, contudo, o fato do meca- 
nismo funcionar muito bem, mesmo quando a iluminagao nao e homogenea mas 
vai, por exemplo, da intensa claridade proxima da fonte de luz ate a sombra 
escura. Se eu comparar um envelope branco sobre o peitoril de umajanela com 
um que se encontra no fundo da sala, nao tenho que me basear no conhecimento 
ou no calculo intelectual para entender que ambos sao do mesmo branco. Eu o 
vejo direta e espontaneamente porque vejo cada envelope em relagao ao gradiente 
de claridade do conjunto todo. 

Esta realizagao perceptiva corresponde diretamente ao que observamos 
sobre a percepgao de tamanho no espago tridimensional. A claridade na ilumi- 
nagao uniforme pode ser comparada a uma situagao espacial na qual todos os 
objetos se encontram a igual distancia do observador. Um gradiente de claridade, 
por outro lado, corresponde ao espago piramidal, onde o tamanho de qualquer 
objeto deve ser determinado em relagao a sua posigao dentro daquele espago. 
Contudo, no caso da claridade, bem como no do tamanho, o sistema nervoso pode 
realizar suas notaveis computagoes apenas se a desigualdade que se percebe do 
conjunto total for suficientemente simples em si e claramente distingufvel da 
condigao dos objetos. Os gradientes regulares sao suficientemente simples para 
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serem gerados por um computador. 0 computador pode impor sobre o desenho 
de um cilindro o crescendo e o decrescendo gradual de claridade que imita a 
distribuicao de luz e sombra e, desse modo, da ao cilindro sua rotundidade tridi- 
mensional. 

Quando os objetos sao de luminancia fisicamente identica, como no exemplo 
dos envelopes brancos, sua claridade e mais facilmente diferenciada da do gradiente. 
Mas se pintassemos destramente um gradiente do preto ao branco numa longa 
faixa de papel e a observassemos num ambiente permeado por um gradiente de 
luz de inclinagao similar, o gradiente pintado ou reforgara ou neutralizara o 
gradiente da iluminacao, dependendo de como for colocado. Este tipo de artiffcio 
e usado pelos cenografos para comunicar a ilusao de iluminacao ou para contra- 
balancar o efeito da luz. O mesmo recurso e operativo tanto na camuflagem feita 
pelo homem quanto na natural. "Em inumeros animais, pertencentes a grupos 
tao diversos como lagartas e gatos, cavalas e camundongos, camaleoes e cotovias, 
o contraste de tons constitui a base de sua colorafao. Tais animais sao de colo- 
racao mais escura em cima, mais clara em baixo, com tons graduados nos flancos.. . 
Vistos sob iluminacao difusa vinda do ceu parece que falta solidez a tais animais." 
Quando numa sala as paredes que content as janelas sao pintadas de um tom 
mais claro do que as atingidas pela luz do dia, o efeito de iluminacao de um 
unico lado e parcialmente compensado e a claridade da sala parece mais uniforme 
— o que pode ser suavizante ou desconcertante para o observador, dependendo 
do fato dele tender a ignorar ou a considerar o ntundo fora das janelas. 

Um outro paralelo a percepgao de profundidade relaciona-se com o grau 
de constancia. Mesmo quando o padrao da iluminacao e claramente visto, a 
constancia nao elimina o efeito de iluminacao. Podemos relatar com seguranca 
que os dois envelopes sao ambos brancos, mas observamos que parecem ao mesmo 
tempo diferentes. Na pintura de Rembrandt reproduzida na Figura 224 vemos 
Potifar como mais escuro que sua esposa. Isto e essencial para a funcao da luz 
na composicao. Para este fim, contudo, e da mesma forma tao necessario que 
vejamos o efeito como se derivasse da iluminacao, nao de uma diferenca na 
compleicao entre marido e mulher. 


Iluminagao 

O terrno "iluminacao" nao se explica por si. A printeira vista pareceria que 
a iluminacao deve estar envolvida todas as vezes que se ve algo, porque, a menos 
que a luz incida num objeto, ela perntanece invisfvel. Isto, contudo, e a ntaneira 
de raciocinar dos ffsicos. O psicologo e o artista podem falar de iluminacao 
somente se e quando a palavra serve para dar nome a um fenomeno que os olhos 
discemem diretamente. Isto existe, e sob que condicoes e observado? 

Um campo uniformemente iluntinado nao mostra indlcios de receber sua 
claridade de fonte alguma. Sua luminosidade, como disse antes, apresenta-se 
como uma propriedade inerente a propria coisa. O mesmo acontece com uma 



Figure 224 

Rembrandt. Jos4 a Potifar , 1655. Staatiiche Museum. Berhm. 


sala uniformemente iluminada. Parece mesmo justificavel afirmar que um palco 
observado a partir de um teatro escurecido nao da necessariamente a impressao 
de estar iluminado. Quando a luz se distribui uniformemente, o palco pode 
parecer um mundo muito claro, uma grande luminaria. Mas a iluminagao e outra 


coisa. 
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Olho para o pequeno barril de madeira na prateleira. Sua superffcie cilmdrica 
apresenta uma rica escala de valores de claridade e de cor. Proximo ao contorno 
esquerdo ha um marrom escuro, quase um preto. A medida que minha vista se 
move atraves da superffcie, a cor torna-se mais clara e mais nitidamente marrom, 
ate comecar a ficar cada vez mais palida, aproximando-se de um ponto culminante 
no qual a brancura simplesmente substituiu o marrom. Ultrapassando o ponto 
culminante a cor volta a ser marrom. 

Mas esta descri§ao e correta somente enquanto eu examino a superffcie 
centfmetro por centfmetro, ou melhor, se eu a examino cuidadosamente atraves 
de um pequeno oriffcio feito num pcdaco de papel. Quando olho para o barril 
sem prcocupacao e espontaneamente, o resultado e completamente diferente. 
Agora o objeto inteiro parece uniformemente marrom. De um lado e coberto 
por um veu de obscuridade que se torna mais fino e desaparece enquanto uma 
camada cada vez mais densa de claridade comega a substituf-la. Sobre a maior 
parte de sua superffcie o barril mostra um valor duplo de claridade e cor, um 
pertencente ao proprio objeto e um outro, por assim dizer, que o envolve - um 
efeito de transparency. Isto acontece mesmo que o olho receba um estfmulo 
unitario de cada ponto do objeto. Perceptivamente, a unidade se divide em duas 
camadas. Aqui esta um fenomeno que requer um nome. A camada inferior do 
barril sera chamada a claridade e cor do objeto. A camada superior e a iluminagao. 

Do mesmo modo que, na perspectiva central, um sistema de convergencia 
e imposto sobre um conjunto de formas, a iluminagao e a imposigdo perceptivel 
de um gradients de luz sobre a claridade e cores do objeto do conjunto. A super- 
posigao observada na superffcie das coisas iluminadas e, como ja disse, um efeito 
de transparency. Tal transparency pode ser conseguida na pintura por camadas 
e superposigao reais. Por volta de 1.500, os artistas, com frequency, usavam folhas 
de papel colorido para seus desenhos como suporte de claridade media, aos quais 
eles acrescentavam brilhos aplicando tinta branca, sombras por meio de hachurado 
preto. Os pintores, com frequency, comegavam com uma pintura monocromatica 
subjacente, que dispunha as sombras e era em seguida coberta com camadas 
transparentes de cor local. Esta separagao da iluminagao e cor do objeto refletia 
a divisao perceptiva observada pelo pintor quando olhava as coisas do mundo 
ffsico; manifestava tambem uma atitude pratica orientada para o objeto, com 
a intengao de distinguir entre propriedades dos proprios objetos e efeitos transi- 
torios momentaneamente impostos sobre eles. 

Uma atitude completamente diferente e expressa pelos pintores do seculo 

que representavam a soma da claridade local, cor local e a claridade e cor 
da iluminagao atraves de um unico tom de pigmento. Esta tecnica nao apenas 
confinnou a sen sac ao puramente visual como a realidade definitiva; tambem 
afirmou filosoficamente que o ser das coisas nao e intocavelmente permanente. 
Elementos acidentais sao vistos como participantes da essencia das coisas tanto 
quanto suas propriedades invariaveis. Este procedimento pictorico tambem 
wfine o indivfduo como sendo parcialmente a criatura de seu ambiente, sujeita 
a influencias que nao podem simplesmente cair como veus. 
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Como em outros exemplos de transparency, o efeito de ilumina 5 ao e provo- 
cado pela tendencia no sentido da estrutura mais simples. Quando a ilumina 5 ao 
e percebida como uma superposi£ao, o objeto iluminado e capaz de manter uma 
claridade e cor constantes, enquanto as sombras e os brilhos sao atribufdos a 
um gradiente de luz, que tem uma estrutura propria simples. Deve-se notar que 
nao ha uma resposta obvia a pergunta de como o valor claridade-cor do objeto e 
determinado. Voltando a pensar no exemplo do barril de madeira atingido pela 
luz, compreendemos que o que os olhos realmente recebem e uma gama de tons. 
E um deles designado como a cor "verdadeira" do objeto, talvez porque seja o 
mais saturado, o menos contaminado pelo acinzentado? Delacroix admitiu a 
existencia de tal tom verdadeiro (le ton vrai de l'objei) e observou que ele e encon- 
trado proximo do "ponto luminoso", isto e, o brilho. Mas talvez esse tom nao 
esteja realmente presente no objeto percebido, e a claridade do objeto e a cor 
do objeto sejam, ao inves, valores medios, que servem como denominadores comuns 
dos varios tons. 


A Luz Cria Espaco 

Todos os gradientes tem a capacidade de criar profundidade e os gradientes 
de claridade se encontram entre os mais eficientes. Isto e valido para os conjuntos 
espaciais, tais como interiores e paisagens, mas tambem para objetos isolados. 
Num experimento feito por Gehrcke e Lau, um cone de madeira pintado de 
branco, cuja base tinha um diametro de cerca de 12 centimetros, era visto a uma 
distancia de cerca de 11 metros. O cone foi colocado com seu vertice em diregao 
ao observador, cuja linha de visao coincidia com o eixo principal do cone. Quando 
o cone era uniformemente iluminado de todos os lados o observador nao o via; 
via apenas um disco piano branco. O cone ftcava visfvel quando a luz insidia 
apenas de um lado. Evidentemente uma vista tridimensional nao poderia prover 
nenhuma simplificagao estrutural enquanto a iluminagao fosse uniforme. Quando 
foi usada a iluminagao lateral, contudo, esta introduziu um gradiente de sombra, 
que resultou num intenso efeito tridimensional revelando a configuragao do cone. 

O aumento de relevo produzido pela iluminagao lateral e bastante conhecido. 
A respeito do sol diz Goethe que ele recebe uma visao imaculada do mundo 
"porque ele nunca viu a sombra", e o fotografo amador obtem fotografias planas 
quando ele monta o "flash" na camara. Na lua cheia, suas montanhas e depressoes 
aparecem como simples manchas, mas elas se sobressaem em relevo ousado logo 
que a luz atinge a crescente, de lado. 

Irresistlvel e o testemunho do microscopio eletronico de esquadrinhamento 
que introduziu o mundo do infinitamente pequeno em nossa experiencia visual 
comum proporcionando intensos efeitos de iluminagao. As secgoes planas pro vidas 
pelo microscopio optico ou pelo microscopio eletronico de transmissao tem sua 
propria beleza e valor informativos, mas dificilmente podem ser sentidos como 
pertencentes ao mesmo mundo dos animais e plantas conhecidos a olho nu. Sob 



o microscopic) de esquadrinhamento os minusculos cones e bastonetes da retina 
parecem os troncos ressequidos de uma floresta petrificada, e as celulas vermelhas 
do sangue humano parecem um campo onde os fungos crescem densamente ou 
um deposito de pneus usados. Dando a estes pequenos objetos o volume palpavel 
das coisas como as conhecemos, o microscopio de esquadrinhamento estendeu 
o contmuo da experiencia visual aos limites dos mundos organicos e inorganicos. 

As superficies curvas sao obtidas acelerando-se os gradientes de claridade, 
que correspondent ao fato de que a curvatura de um objeto e quase plana onde 
a linha de visao a atinge em angulo reto mas aumenta com velocidade crescente 
do centra em diregao aos limites (Figura 225). Variando a inclinagao do gradiente, 
pode-se controlar a forma da curvatura percebida. Um gradiente mudando a uma 
razao constante produz o efeito de um piano inclinado, refletindo o fato ffsico 
de que o angulo de inclinagao e constante em toda a superffcie. 

Na Figura 225, o gradiente de a tende a criar volume perceptivo mais 
convincente do que o de b, porque em b o sombreado e tao simetrico quanto 
a propria forma esferica. Estruturalmente nao e muito vantajoso perceber tal 
padrao simetrico como tridimensional. Tampouco neste caso o objeto comunica 
uma forte impressao de estar iluminado por uma fonte de luz externa. Em 225a, 
por contraste, o gradiente introduz uma assimetria, que pode ser destacada do 
objeto quando o padrao e visto como uma esfera atingida obliquamente por uma 
luz. 



A _ B 


Figura 225 


Quando olhamos para um objeto isolado, nem sempre ftca claro se quaisquer 
diferengas de claridade que apresenta em si sao devidas a iluminagao ou as reais 
diferengas fisicas entre a tinta branca, preta e cinzenta. Isto foi bem demonstrado 
«a muito tempo atras por Ernest Mach. Quando olhamos para a Figura 226, prova- 
velmente vemos uma asa branca e uma escura, a despeito do fato de vermos um 
Padrao piano ou um dobrado, e a borda central na frente ou atras. Se alguem 
A tao tomar um pedaco de cartao branco dobrado e o colocar sobre a mesa, com 
SUa borda central em dirccao ao observador e a luz incidindo da direita, o que 
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Figura 226 


se percebe correspondera aos fatos ffsicos: ve-se um cartao branco sombreado 
de um lado por estar afastado da fonte luminosa. A constancia de claridade esta 
em a?ao. Contudo, se alguem fechar um olho e Ibrcar o objeto a inverter, de 
modo que ele parcel com algo semelhante a um livro aberto com a borda central 
formando um sulco distante, a situa?ao muda radicalmente. Agora a asa esquerda 
aparece com um colorido escuro, tanto mais escuro porque a luz deve atingi-la 
diretamente, e a asa direita e branca tanto mais branca porque deve estar na 
sombra. Assim os efeitos de iluminafao sao fortemente influenciados pela distri- 
bui£ao da luz percebida no ambiente espacial total. 

Em conjuntos globais bem como em objetos isolados, os gradientes cons- 
tantes de claridade, como gradientes constantes de tamanho oferecem um aumento 
ou decrescimo contmuo de profundidade. As transifoes subitas de claridade ajudam 
a produzir saltos de distancia. O assim chamado repoussoirs, objetos maiores no 
primeiro piano, que pretendem fazer o fundo parecer mais distantes, sao re tornados 
na pintura, na fotografia, nos filmes, e em cenografia se houver uma forte diferenca 
de claridade entre o primeiro piano e o fundo. 

Uma vez que a claridade da ilumina5ao significa que uma dada superficie 
esta voltada para a fonte de luz, enquanto a obscuridade significa que esta afastada, 
a distribui£ao de claridade ajuda a definir a orienta£ao dos objetos no espafo. 
Ao mesmo tempo mostra como as varias partes de um objeto complexo se rela- 
cionam entre si. As areas de orienta£ao espacial similar correlacionam-se visual- 
mente por sua claridade similar. Quanto mais proximo da perpendicularidade 
incidente da luz elas se encontrarem, mais claras parecem. Sabemos que unidades 
de claridade similar sao agrupadas na percepgao. Assim um agrupamento por 
semelhanga de claridade indiretamente produz um agrupamento de similaridade 
de orienta£ao espacial. Os olhos ligam as superficies paralelas em qualquer lugar 
no relevo em que podem ocorrer, e esta rede de relafoes e um meio poderoso 
de criar ordern e unidades espaciais. Enquanto uma mosca que caminha por um 
objeto nao experimenta nada senfo uma seqiiencia irregular desconcertante de 
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altos e baixos, os olhos inquiridores organizam o todo correlacionando todas 
as areas de orientagao espacial semelhantes. 

Uma distribuigao de luz criteriosa serve para dar unidade e ordem nao 
apenas a configuragao de objetos isolados mas igualmente a de um conjunto inteiro. 
A totalidade dos objetos que aparecem dentro da moldura de uma pintura ou 
num palco pode ser tratada como um ou varios objetos grandes, dos quais todos 
os elementos menores sao partes. A luz lateral intensa usada por pintores como 
Caravaggjo simplifica e coordena a organizagao espacial do quadro. Roger de 
Piles, um escritor fiances do seculo XVII, disse que, se os objetos forem dispostos 
de tal modo que todas as luzes se aglomerem de um lado e as partes escuras do 
outro, este conjunto de luzes e sombras evitara que os olhos fiquem vagando. 
"Ticiano chamou-o de cacho de uvas porque as uvas, estando separadas, tem cada 
uma sua luz e tambem sombra e dividindo assim a vista em muitos raios causaria 
confusao; mas quando reunidas em um unico cacho, e assim se tornando uma 
unica massa de luz e uma de sombra, os olhos as abarcam como um unico objeto". 

A pura analogia entre claridade e orientagao espacial sofre interferencia 
das sombras projetadas, porque elas podem escurecer uma area que de outra 
maneira seria clara, e por reflexos que iluminam lugares escuros. Diferengas de 
claridade local tambem interferem no esquema de iluminagao. Na escultura, 
manchas de sujeira sobre o marmore ou irregularidades de claridade no grao de 
madeira, com freqiiencia, distorcem a forma sendo passfveis de interpretagoes 
erroneas como sendo efeitos de sombra. 

Estamos novamente as voltas com o problema que surge da inabilidade 
do olho em distinguir diretamente entre capacidade refletiva e forga de ilumi- 
nagao. Roger de Piles escreve numa analise de claro-obscuro: "Claw implica nao 
apenas algo exposto a uma luz direta, mas tambem todas as cores que sao por 
natureza luminosas; e obscum, nao apenas todas as sombras diretamente causadas 
pela incidencia e ausencia de luz, mas, da mesma forma, todas as cores que sao 
naturalmente marrons, tais que, mesmo quando expostas a luz, mantenham 
obscuridade, e sao capazes de se agrupar com as sombras de outros objetos". 

A fim de evitar a confusao entre a claridade produzida pela iluminagao 
e claridade devida ao colorido do proprio objeto, a distribuigao espacial de luz 
no ambiente deve ser inteligfvel aos olhos do observador. Isto e conseguido com 
mais facilidade quando nao mais que uma fonte de luz e usada. Mas com freqiiencia 
na fotografia ou no teatro varias fontes de luz sao combinadas a fim de evitar 
sombras excessivamente escuras. 

Tais sombras escuras, pode-se mencionar de passagem, destruirao a forma 
nao apenas ocultando porgoes relevantes do objeto, mas tambem interrompendo 
a continuidade da curvatura com mtidas linhas de contorno entre claridade e 
obscuridade. Em anos recentes, os museus e as galenas de arte tem desfavorecido 
a escultura iluminando-a com focos de "spotlights" para criar um efeito drama- 
tico. Experimentos tem mostrado que sombras proprias mantem seu carater de 
pellcula transparante somente quando suas bordas sao gradientes esfumados. 
Hering observou: "Uma sombra pequena, projetada numa superficie de uma folha 
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de papel, parece como um ponto casual de cinzento esfumado sobreposto ao 
papel branco. Em circunstancias normals, o papel branco e visto atraves da sombra. 
Nao ha nenhuma sugestao de que ela seja de algum modo uma parte da cor genufna 
do papel. Se, agora, uma linha preta pesada for desenhada ao redor da sombra 
de modo que coincida exatamente com seu contorno, pode-se observar uma notavel 
mudan5a ocorrer. A sombra deixa de parecer uma sombra e toma-se uma mancha 
cinzenta escura na superffcie do papel, nao mais uma mancha casual sobreposta, 
mas uma parte real de sua cor". O "spotlight" focalizado cria os mesmos contornos 
nftidos semelhantes as linhas pretas de Hering e por isso interrompe a continuidade 
da superffcie escultorica impiedosamente e produz um arranjo de formas brancas 
e pretas sem sentido. A luz do dia, por outro lado, torna a escultura tao agrada- 
velmente visfvel porque sua difusao suplementa a incidencia direta da luz do sol 
e cria gradientes suaves. 

Para evitar a unilateralidade irritante na ilumina£ao em galenas de arte, 
estudios cinematograficos ou teatros, devem-se combinar fontes de luz num todo 
organizado. Varias luzes devem unir-se para uma iluminagao uniforme, ou cada 
uma delas pode criar um gradiente de valores de claridade nitidamente autosufi- 
ciente. O resultado total pode comunicar ordem visual. Mas as fontes de luz podem 
tambem interferir mutuamente, aumentando ou revertendo parcialmente os 
efeitos das outras. Isto tornara a forma dos objetos bem como suas relagoes 
espaciais incompreensfveis. Se varias fontes de luz devem cooperar, o fotografo 
procura organiza-las numa hierarquia, dando a uma delas a parte da lideranga da 
"fonte motivadora" e papeis de suporte nitidamente mais fracos as outras. 


Sombras 

As sombras podem ser proprias ou projetadas. As sombras proprias acham-se 
diretamente nos objetos por cujas formas, orientagao espacial e distancia da fonte 
luminosa sao criadas. As sombras projetadas sao langadas de um objeto sobre um 
outro ou de uma parte sobre uma outra do mesmo objeto. Fisicamente ambos 
os tipos de sombras sao da mesma natureza; elas ocorrem nos lugares do ambiente 
onde a luz e escassa. Perceptivamente sao completamente diferentes. A sombra 
propria e uma parte integrante do mesmo objeto, tanto assim que na experiencia 
pratica geralmente nao e notada, mas serve simplesmente para definir volume. 
Uma sombra projetada, por outro lado, e uma imposigao de um objeto sobre 
um outro, uma interferencia na integridade do receptor. 

Por meio da sombra projetada uma casa atravessa a rua e atinge a casa da 
frente e uma montanha pode escurecer as vilas no vale, com a imagem de sua 
propria forma. Desta maneira as sombras projetadas dotam os objetos de um 
estranho poder de provocar obscuridade. Mas este simbolismo torna-se artistica- 
mente ativo somente quando a situagao perceptiva resulta compreensfvel aos 
olhos. Ha duas coisas que os olhos devem entender. Primeiro, a sombra nao 



pertence ao objeto sobre o qual e vista; e segundo, ela na verdade pertence a um 
outro objeto, que ela nao atinge. Com freqiiencia a situa?ao e entendida intelectual, 
mas nao visualmente. A Figura 227 indica os contornos das duas principals figuras 
da Rondci Noturna de Rembrandt. No uniforme do tenente vemos a sombra de 
uma mio. Podemos entender que e projetada pela ma"o gesticulante do capitao, 
mas para os olhos a rela£ao nao e obvia. A sombra da mao nao tem nenhuma 
conexao significativa com o objeto sobre o qual aparece. Pode parecer uma 
aparicfio vinda nao se sabe de onde, porque adquire significado apenas quando 
relacionada com a mao do capitao. Essa mao se encontra a alguma distancia; nao 
esta diretamente ligada a sombra, e, devido ao escorco, e de forma completamente 
diferente. Apenas se (1) o observador tiver uma consciencia clara da dirccao da 
qual a luz provem, comunicada pela pintura como um todo, e (2) se a proje£ao 
da mao evocar sua forma objetiva tridimensional, podem a mao e sua sombra 
ser verdadeiramente correlacionadas pelos olhos. E claro que a Figura 227 e 
injusta com Rembrandt ao isolar suas figuras e mostrar uma sombra isolada da 
exposigao impressiva de luz, da qual faz parte. Nao obstante, os efeitos de sombra 
deste tipo levam a capacidade de compreensao visual a seu limite. 



As sombras projetadas devem ser usadas com cautela. Nos casos mais simples 
ligam-se diretamente ao objeto dos quais provem. A sombra de um homem 
encontra seus pes no chao, e, quando o chao e nivelado e os raios do sol incidem 
num angulo de cerca de 45 graus, a sombra produzira uma imagem de seu dono, 
sent distorgao. Esta duplicata de uma coisa viva ou morta obtida por meio de 
u ni objeto que a ela se liga e imita seus movimentos e, ao mesmo tempo, e curio- 
samente transparente e imaterial, sempre atraiu a atengao. Mesmo sob condigoes 



perceptivas muito favoraveis, as sombras nao sao espontaneamente entendidas 
como um efeito de iluminafao. Conta-se que certos aborigines da Africa ocidental 
evitam atravessar uma praga aberta ou uma clareira ao meio-dia porque tem medo 
de "perder sua sombra", isto e, de se encontrarem sem uma. O fato de saber que 
as sombras sao curtas ao meio-dia nao implica entendimento da situagao ffsica. 
Quando se lhes perguntar por que nao ficam igualmente amedrontados quando 
a escuridao da noite torna as sombras invisfveis, talvez respondam que nao ha 
tal perigo na escuridao, porque "a noite todas as sombras repousam na sombra 
do grande deus e adquirem novo poder". Depois da "renovagao" noturna elas 
aparecem fortes e grandes pela manha — isto e, a luz do dia alimenta-se de sombra 
ao inves de cria-la. 

O pensamento humano, tanto perceptivo como intelectual, procura as causas 
dos acontecimentos mais proximos do lugar de seus efeitos quanto possfvel. Em 
todo o mundo a sombra e considerada como um efeito do objeto que a projeta. 
Neste caso, uma vez mais descobrimos que a escuridao nao aparece como a 
ausencia de luz, mas como uma substancia positiva com direito proprio. O segundo 
eu fragil da pessoa e identico ou relacionado com sua alma ou poder vital. Pisar 
a sombra de uma pessoa e uma grave ofensa, e um homem pode ser assassinado 
apunhalando-se sua sombra. Num funeral, deve-se tomar cuidado para evitar que 
a sombra de uma pessoa viva seja apanhada pela da tampa do caixao e enterrada 
com o cadaver. 

Tais crengas nao devem ser ignoradas como superstigoes, mas aceitas como 
indicates daquilo que o olho humano espontaneamente percebe. A aparencia 
sinistra do eu fantasmagorico mais escuro nos filmes, no teatro ou na pintura 
surrealista continua exercendo seu fascmio visual, mesmo em pessoas que estu- 
daram otica na escola; e Carl Gustav Jung usa o terrno "sombra" para "a parte 
inferior e menos recomendavel de uma pessoa". 

Quanto as propriedades mais sobrias das sombras projetadas, percebe-se que, 
como as sombras proprias, definem espago. Uma sombra projetada atraves de 
uma superffcie define-a como plana e horizontal ou talvez como curva e inclinada; 
desse modo cria indiretamente espago ao redor do objeto pelo qual e projetada. 
Ela opera como um objeto adicional, criando um campo ao se colocar nele. Na 
Figura 228 o retangulo a repousa piano sobre uma superffcie frontal ou pelo 
menos nao cria nenhum espago articulado ao seu redor. Em b ha um destaque 
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Figura 228 





mais evidente a partir do fundo, em parte, devido ao contraste criado pela barra 
preta e, em parte, devido a obliqiiidade da pequena borda sugerir profundidade. 
Mas de um modo geral, b mostra muito menos tridimensionalidade do que c ou 
d, pelo fato de que o padrao retangular formado pela barra e sua sombra ser simples 
e estavel e dificilmente poder ser mais simpliftcado por meio de maior profundi- 
dade. Em c a versao tridimensional elimina um angulo oblfquo e permite que a 
barra preta seja vista como um retangulo completo. Em d a sombra converge — 
uma distorfao adicional que acentua cada vez mais a profundidade. Em outras 



Figura 229 
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palavras, o solido e sua sombra funcionam como objeto linico, ao qual se aplicam 
as regras de aparencia espacial dos objetos. A Figura 229 mostra como as sombras 
criam espaco de maneira efetiva, defmindo a difereruja entre vertical e horizontal 
e contribuindo para os gradientes de tamanho da perspectiva convergente. 

Uma palavra sobre a convergencia das sombras. Uma vez que o sol se encontra 
tao longe que, dentro de uma pequena extensao de espa£ 0 , seus raios sao pratica- 
mente paralelos, sua luz produz uma proje£ao isometrica de sombra; isto e, linhas 
que sao paralelas no objeto sao tambem paralelas na sombra. Mas como qualquer 
coisa percebida, uma sombra esta sujeita a distorgao perspectiva, e por isso sera 
vista como convergindo de sua base de contacto com o objeto, quando ela se 
encontra atras do mesmo e como divergindo quando se encontra na frente dele. 
Alem disso, uma fonte luminosa proxima, tal como uma lampada ou uma chama, 
produzira um conjunto piramidal de raios e consequentemente sombras de formas 
ffsicas divergentes. Esta divergencia objetiva sera ou aumentada ou compensada 
pela perspectiva dependendo da posigao da sombra em relagao ao observador. 

A Figura 230 mostra que a iluminagao acrescenta os efeitos de um outro 
sistema piramidal aqueles resultantes da convergencia de configuragoes. Assim 
como a forma do cubo e deformada porque suas bordas fisicamente paralelas 
se encontram num ponto de fuga, tambem a forma de sua sombra projetada e 
deformada por convergir em diregao a um outro ponto de foco, criado pela 
localizagao da fonte luminosa. A iluminagao tambem distorce a claridade local 
homogenea do cubo, obscurecendo partes de suas superficies com sombras proprias. 
Em ambas, perspectiva e iluminagao, a estrutura do sistema de distort ao e sufi- 
cientemente simples em si para que o olho possa distingui-la das propriedades 
constantes do objeto. O resultado e uma dupla subdivisao visual. Os olhos dis- 
tinguem tanto a configuragao como a claridade local do objeto das modificagoes 
impostas pela orientagao espacial e pela iluminagao. 

Os padroes de claridade de tom nao apenas se confundem com os valores 
de claridade e obscuridade do proprio objeto, como tambem interferem na 
claridade das cores locais do objeto e suas inter-relagoes. Quando os pintores 
comegaram a criar volume e espago por meio dos efeitos de iluminagao, desco- 
briu-se logo que esta tecnica de "chiaroscuro" perturbava a composigao de cor. 
Enquanto as sombras foram concebidas como aplica 5 oes da obscuridade mono- 
cromatica, elas inevitavelmente turvaram e obscureceram as cores e, deste modo, 
nao apenas adulteraram de modo desagradavel a satura?ao das cores, como 
tambem embotaram sua identidade. Um manto azul sombreado com preto nao 
mais parecia verdadeiramente azul e perdia a simples homogeneidade de sua cor 
local; um bra 50 ou uma perna com uma camada de tinta escura subjacente nem 
parecia a cor de pele e nem apresentava um razoavel matiz de rosa claro. 

E bem possfvel que Leonardo da Vinci, a quem Heinrich Wolfflin chamou 
de pai do "chiaroscuro", fosse incapaz de completar algumas de suas pinturas 
porque o desejo de produzir relevos espaciais vigorosos por meio de sombreado 
coincidiu, no tempo, com uma nova sensibilidade em rela?ao a organizafao de 
cor. A unificafao dos dois sistemas competitivos de forma pictorica deu-se gradual- 
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na maioria das vezes, de maneiras muito praticas. A procura ou a evita^ao da luz 
e comum em todos os nfveis do mundo animal e da mesma forma o homem 
procura a luz quando quer ver ou ser visto e a evita em outras circunstancias. 
Para estes objetivos praticos, contudo, a luz e apenas um meio de tratar com os 
objetos. A luz e a sombra sao observadas, mas dificilmente delas tendo a no£ao 
exata. Elas definem a forma e a pos^ao espacial das coisas e at termina sua tarefa. 
E improvavel que o observador ingenuo as mencione quando se lhe pede para fazer 
uma descri£ao cuidadosamente detalhada do que ve; ele afirma que lhe perguntam 
sobre objetos e suas caracterfsticas essenciais. 

Ernst Mach relata: "No imcio de rninha juventude, as sombras e as luzes 
sobre os quadras pareciam-me com manchas destitufdas de signiftcado. Quando 
comecei a desenhar considerei o sombreado como uma mera pratica dos artistas. 
Uma ocasiao desenhei o retrato de nosso pastor, um amigo da famflia, e sombreei 
de preto, nao por qualquer necessidade, mas simplesmente por ter visto algo 
semelhante em outros quadras, toda a metade de seu rosto. Por isto fui submetido 
a uma severa crftica por parte de minha mae e meu orgulho de artista profun- 
damente ofendido, provavelmente, e a razao destes fatos permanecerem tao 
profundamente impressos em minha memoria". A arte primitiva, em toda a parte, 
representa objetos por seus contornos, claridade e cor locais e algumas culturas 
tem conservado esta pratica mesmo em um alto rnvel de aprimoramento. No 
trabalho de arte das crian£as pequenas os valores de claridade servem na maioria 
para marcar diferengas. Cabelos escuros podem ser realgados contra um rosto 
claro. Fontes luminosas, tais como o sol ou uma lampada, sao com freqiiencia 
mostrados como emissoras de raios, mas nao se da nenhuma indicagao de que 
sao estes raios que tornam vistveis os objetos. O mesmo acontece com a pintura 
egipcia. Nos vasos gregos, as ftguras se destacam do fundo por meio de contraste 
forte, mas estas diferengas aparecem como resultado da claridade ou obscuridade 
do objeto, nao da iluminagao. Fontes literarias indicam que, no decorrer dos 
seculos, os pintores gregos aprenderam o uso das sombras e os resultados destas 
descobertas podem ser vistos nas pinturas murais helenfsticas ou nos retratos 
de mumias egipcias por volta do segundo e primeiro seculos a.C. Neste caso o 
"chiaroscuro" foi manejado com um virtuosismo nao redescoberto ate o ftm 
do Renascimento. 

Quando surge a necessidade de traduzir a rotundidade dos solidos, introduz-se 
o sombreado, mais tarde complementado pelos realces. No espaco ffsico estes 
efeitos sao produzidos pela iluminagao. Mas o uso do sombreado nao se origina 
necessariamente da observagao da natureza, e certamente nem sempre e usado 
de acordo com as leis da iluminagao. Ao inves, podemos supor que depois de 
trabalhar por um certo tempo com os recursos perceptivamente mais simples 
da linha de contorno e das superficies homogeneamente coloridas, o pintor 
descobre as virtudes espaciais da claridade distribuida de maneira nao uniforme. 
O efeito perceptivo dos gradientes torna-se evidente aos olhos. O sombreado 
escuro fara a superftcie se afastar em dirccao aos contornos. Os pontos de maior 
claridade farao com que ela ressalte. Estas varia5oes sao utilizadas para criar 
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rotundidade ou concavidade; nao implicam necessariamente em uma relagao com 
a fonte luminosa. Amiude a distribuigao de "sombras" obedece a princfpios 
diferentes. O sombreado pode proceder do contorno ao redor do padrao, e ceder 
higar gradualmente a valores mais claros em diregao ao centra. Nas composites 
simetricas dos pintores medievais, as figuras a esquerda com freqiiencia tem suas 
luzes altas do lado esquerdo, enquanto as da direita no lado direito; ou nos rostos 
em escorgo lateral, a metade maior pode sempre parecer clara, a mais estreita, 
escura. Assim, ao se adaptar as exigencias da composigao e forma, a claridade 
e freqiientemente distribmda de um modo que seria incorreto, sejulgada segundo 
as leis da iluminagao. 

O mesmo acontece quando difcrencas de claridade sao usadas para destacar 
objetos que se sobrepoem. Quando se quer mostrar intervalo profundo entre 
os objetos de claridade quase identica, introduz-se, amiude, o sombreado. Con- 
forme indica a Figura 231, o contraste de claridade conseguido desta maneira 
serve para realgar a sobreposigao, e nao ha necessidade de justificar o resultado 
como um efeito de iluminagao. De fato, Henry Schaefer-Simmern mostrou que 
uma concepgao de iluminagao pictorica genurna so pode se desenvolver depois 
que se tiver dominado as propriedades formais do sombreamento. Seguindo a 
conduta de Britsch, ele da exemplos de pinturas orientais e tapegaria europeia, 
nas quais o princfpio da Figura 231 e aplicado a series de rochas, ediftcios e arvores 
que se sobrepoem. Falar aqui simplesmente de "sombras" e nao levar em conta a 
iungao pictorica principal deste recurso. 




Figura 231 


Tal interpretagao de sombreamento e contraste torna-se particularmente 
convincente quando descobrimos que, mesmo depois que se adquiriu a arte de 
traduzir a iluminagao realisticamente, alguns pintores usam valores de claridade 
5 um modo que nao obedecem as leis e as vezes ate as contradizem. James M. 
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Carpenter mostrou que Cezanne separava pianos no espaco "por meio de uma 
ilumina 5 ao ou escurecimento graduais de um outro piano onde os dois se super- 
poem." Usando um exemplo semelhante aquele da Figura 232, ele mostrou que 
Ticiano possrna a mesma tecnica. Particularmente notaveis sao o escurecimento 
dos ediffcios proximos do ceu e o aclaramento da estrutura em forma de castelo 
no fundo, que e, por isso, realgado contra os telhados. Carpenter tambem 
demonstra que Cezanne as vezes escurecia o fundo atras de uma figura clara e 
arredondava uma face num retrato, aplicando um gradiente de obscuridade, o que 
constitui uma pratica "abstrata" do recurso perceptivo, ao inves da representagao 
de um efeito de Iluminagao; sao dadas ilustragoes de Filippino Lippi e de Rem- 
brandt para provar que neste caso, tambem, Cezanne seguia uma tradigao. Um 
pouco mais tarde os cubistas, como mencionei antes, usaram gradientes de claridade 
para mostrar a independence espacial mutua das formas sobrepostas. 

Goethe uma vez chamou a atcncao de seu amigo Eckermann para uma incon- 
gruencia de ilumina 5 ao numa gravura baseada em Rubens. A maior parte dos 
objetos da paisagem era vista como se fosse Euminada de frente e portanto como 



Figura 232 

Titian. Noli Me Tangere (detultie), 1611. National Gallery, Londres. 
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se estivesse com seu lado mais iluminado voltado para o observador. Em particular, 
a luz clara, caindo sobre um grupo de trabalhadores em primeiro piano, era rcalcada 
efetivamente contra o fundo escuro. Este contraste foi conseguido, contudo, 
por meio de uma ampla sombra, que era projetada por um grupo de arvores, em 
direcao ao observador, em contraste com outros efeitos de luz do quadro. "A 
dupla luz", comenta Goethe, "e na realidade to read a e, poder-se-ia dizer, inatural. 
Mas se for inatural, direi, ao mesmo tempo, que e mais elevada que a natureza." 


0 Simbolismo da Luz 

No inicio do Renascimento a luz ainda era usada essencialmente como 
um meio de modelar o volume. 0 mundo e claro, os objetos sao por si so lumi- 
nosos e as sombras sao aplicadas para sugerir rotundidade. Observa-se concepgao 
diferente na Ultima Ceia de Leonardo da Vinci. Aqui a luz incide como uma 
forga, a partir de uma dada direcao, penetrando numa sala escura, dando toques 
de claridade a cada figura, ao tampo da mesa e as paredes. O efeito alcana a chave 
mais alta nas pinturas de Caravaggjo ou La Tour, que preparam os olhos para 
os refletores eletricos do seculo XX. Esta luz, fortemente focalizada, anima o 
espaco com um movimento dirigido. As vezes quebra a unidade dos corpos, 
tragando as linhas de limite de obscuridade atraves das superficies. Estimula o 
sentido da visao desfigurando jocosamente a configuragao familiar e o estimula 
por meio de contraste violento. Uma comparagao feita com os filmes de Hollywood 
nao e inteiramente fora de proposito, porque, tanto num caso como no outro, 
o impacto dos raios ofuscantes, a danga das sombras e o misterio da obscuridade 
proporcionam um tonico excitante para os nervos. 

0 simbolismo da luz, que encontra sua expressao pictorica mais comovedora 
na obra de Rembrandt, data provavelmente de epoca tao antiga como a historia 
do homem. Mencionei antes que, na pcrccpcao, a obscuridade nao aparece como 
uma mera ausencia de luz, mas como um contraprincfpio ativo. Encontra-se o 
dualismo das duas forgas antagonicas na mitologia e filosofia de muitas culturas 
— por exemplo, da China e da Persia. O dia e a noite tornam-se a imagem visual 
do conflito entre o bem e o mal. A Btblia identifica Deus, Cristo, a verdade, a 
virtude e a salvagao com a luz, e o atetsmo, o pecado e o Diabo com a obscuridade. 
A influente filosofia do neoplatonismo, baseada inteiramente na metafora da 
luz, encontrou sua expressao visual no uso da iluminagao pela luz do dia e velas 
"as igrejas da Idade Media. 

O simbolismo religioso da luz era, naturalmente, familiar aos pintores da 
Idade Media. Contudo, os fundos dourados, aureolas e figuras geometricas de 
atrela — representagoes simbolicas da luz divina - apareciam aos olhos nao como 
c feitos de iluminagao, mas como atributos brilhantes. Por outro lado, os efeitos 
* luz dos seculos XV e XVI, corretamente observados, eram essencialmente 
Produtos da curiosidade, da pesquisa e do aprimoramento sensorio. Rembrandt 
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personifica a confluencia final das duas fontes. A luz divina nao e mais um oma- 
mento, mas a experiencia realfstica da energia radiante, e o espetaculo sensual 
de claridades e sombras se transforma em uma revela£ao. 

Os quadros de Rembrandt apresentam de modo caracterfstico uma cena 
estreita, escura, para onde o raio de luz leva a mensagem animadora de um alem, 
desconhecido e invisfvel em si, mas que pode ser percebido atraves de seu reflexo 
poderoso. Como a luz vem do alto, a vida da terra nao esta mais no centra do 
mundo, mas no seu fundo escuro. Os olhos sao feitos para entender que o habitat 
humano nada mais e que um vale de sombras, dependendo humildemente da 
verdadeira existencia das alturas. 

Quando a fonte de luz se localiza no quadro, o signiftcado muda. Agora 
a energia geradora de vida estabelece o centra e a extensao de um mundo restrito. 
Nada existe alem dos angulos que os raios atingem. Ha uma Sagrada Fanu'lia de 
Rembrandt na qual a luz parece originar-se no livro, intensamente iluminado, 
que Maria le, porque a propria vela esta oculta. A luz da Btblia revela a crian5a 
adormecida no berco, e Jose, que escuta, toma-se anao perto de sua sombra 
gigantesca, que e projetada na parede atras e acima dele. Em outro quadro de 
Rembrandt, a luz, uma vez mais oculta, ilumina o corpo de Cristo, que esta sendo 
deposto da cruz. A cerimonia se desenrola num mundo escuro. Mas a medida que 
a luz ascende, enfatiza o corpo exanime e confere a majestade de vida a imagem 
da morte. Assim, a fonte luminosa, que se inclui no quadro, conta a historia do 
Novo Testamento — isto e, a historia da luz divina transferida para a terra e eno- 
brecendo-a com sua prcscnca. 

Nas pinturas de Rembrandt, os objetos recebem passivamente a luz como 
o impacto de uma forga externa, mas, ao mesmo tempo, tornam-se eles proprios 
fontes de luz, que irradiam ativamente energia. Uma vez iluminados, transmitem 
a mensagem. O esconder a vela e um meio de eliminar o aspecto passivo do aconte- 
cimento — o objeto iluminado toma-se a fonte fundamental. Desta maneira, 
Rembrandt faz com que um livro ou um rosto emanem luz sem violar as exigencias 
de um estilo realfstico de pintura. Por meio deste artiffcio pictorico ele faz frente 
ao misterio central da historia do Evangelho, a luz que se tornou materia. 

Como Rembrandt obtem sua luminosidade vibrante? Ja mencionei algumas 
das condicbes perceptivas. Um objeto se apresenta luminoso nao so em virtude de 
sua claridade absoluta, mas superando o mvel de claridade media estabelecido 
por sua localizagao pelo campo total. Assim o misterioso brilho de objetos mais 
escuros surge quando sao colocados em ambiente ainda mais escuro. Alem disso, 
a luminosidade aparece quando nao se percebe a claridade como um efeito da 
iluminagao. Para este ftm, as sombras devem ser eliminadas ou reduzidas a um 
mi'nimo. E a luz mais intensa deve aparecer dentro dos limites do objeto. Rem- 
brandt freqiientemente coloca um objeto claro num campo escuro, conserva-o 
quase isento de sombra, e elimina parcialmente os objetos ao seu redor. Assim 
no Casamento de Sansao, Dalila encontra-se entronizada como uma piramide 
luminosa frente a um cortinado escuro, e o reflexo de seu esplendor e visto sobre 
a mesa e nas pessoas que a rodeiam. De modo semelhante, na Toalete de Betsaba 
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o corpo da mulher se destaca por meio de uma luz intensa, enquanto o ambiente, 
incluindo as duas criadas que a servem, permanece no escuro. 

O brilho se associa tambem a ausencia de textura de superffcie. Os objetos 
aparecem opacos e solidos devido a textura, que define a superffcie frontal. Um 
objeto brilhante nao detem o olhar com semelhante involucro externo. Seus limites 
na"o sao claramente definidos para os olhos. Segundo as expressoes de David Katz, 
tem mais "cor de pelfcula" do que "cor de superffcie". A luz parece originar-se 
dentro do objeto a uma distancia indefinida do observador. Rembrandt real£a 
a luminosidade, evitando detalhes nas areas de mais alta claridade. A fndetermi- 
nagao da superffcie externa dota seus objetos luminosos de uma qualidade 
transfigurada, imaterial. 

Num sentido mais didatico, a iluminagao tende a guiar a atencao seletiva- 
mente, de acordo com o significado desejado. Um objeto pode ser destacado 
sem que seja grande ou colorido ou situado no centra. De modo similar, os 
aspectos secundarios da cena podem ser subordinados a vontade. Tudo isto, sem 
"intervengoes cirurgicas" que alterariam o inventario da propria cena. Pode-se 
fazer a luz incidir ou afasta-la de qualquer objeto. Uma certa disposigao de 
bailarinos no palco pode dar ao publico diferentes impressoes, dependendo do 
esquema de iluminagao. Rembrandt utiliza este recurso de interpretagao constan- 
temente, sem estar muito preocupado com a justificagao realfstica do efeito. 
No ja mencionado Descendimento da Cruz, uma luz brilhante incide em Maria, 
que desfalece, enquanto os observadores proximos a ela permanecem relativamente 
escuros. Ou vemos as maos de Sansao intensamente iluminadas quando explicam 
um enigma aos convivas das bodas, enquanto seu rosto e mantido no escuro porque 
sua contribuigao e secundaria. Em sua representagao da historia de Potifar, Rem- 
brandt traduz as palavras acusadoras da mulher em linguagem visual, projetando 
a luz mais forte na cama (Figura 224). 

Em estilos de pintura que nao concebem a iluminagao, o carater expressivo 
e simbolico da claridade e obscuridade e traduzido atraves de propriedades inerentes 
aos proprios objetos. A morte pode aparecer como uma figura vestida de preto 
ou a brancura do lfrio pode representar a inocencia. Quando se representa a 
iluminagao, luz e sombra tendem a assumir a tarefa de produzir estes climas. Um 
exemplo elucidativo pode ser encontrado na gravura de Diirer, Melancolia. 
Representava-se tradicionalmente a melancolia com um rosto negro, porque se 
supunha que um escurecimento do sangue - a palavra "melancolia" significa 
literalmente "bile preta" — fosse a causa do estado depressivo da mente. Diirer 
coloca a mulher melancolica com as costas voltadas contra a luz, de modo que 
seu rosto fique na sombra. Deste modo, a obscuridade de seu rosto e, pelo menos 
em parte, justificada pela ausencia de luz. 

Para o pintor realista, este metodo tem a vantagem de dar a um objeto o 
grau de claridade que serve seu proposito, sem interferir em sua aparencia "obje- 
tiva". Ele pode tornar escura uma coisa branca, sem sugerir que e escura em si. 
0 procedimento e usado constantemente nas aguas-forte de Goya. No cinema 
tar nbem, a iluminagao vinda de tras serve para dar a uma figura a sinistra qualidade 
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da obscuridade. A misteriosa sensagao conseguida desta maneira se deve, em parte, 
ao fato de que a figura escura na"o se apresente positivamente como um corpo 
solido material com textura de superffcie perceptfvel, mas apenas negativamente, 
como um obstaculo a luz, sem volume e sem materialidade. E como se uma sombra 
se movesse no espago, como uma pessoa. 

Quando a obscuridade e tao profunda que produz uma nao existencia de real- 
ce negro o observador tem a convincente impressao de que as coisas emergem de um 
estado de nao ser e de tender provavelmente a retornar a ele. Ao inves de apresentar 
um mundo estatico com uma dotagao constante, o artista mostra a vida como 
um processo de aparecer e desaparecer. O todo e apenas parcialmente presente, 
e da mesma forma a maioria dos objetos. Uma parte de uma figura pode ser visfvel 
enquanto o resto se encontra oculto na obscuridade. No filme O Terceiro Homem, 
o protagonista misterioso permanece em pe invisfvel, no umbral de uma porta. 
Apenas as pontas de seus sapatos refletem a luz da rua e um gato descobre o 
estranho invisfvel e cheira o que a audiencia nao pode ver. A assustadora existencia 
das coisas que se encontram alem do alcance de nossos sentidos e que, nao 
obstante, exercem seu poder sobre nos, e representada pela escuridao. 

Os objetos pictoricos se desvanecem nao apenas na obscuridade, mas tambem 
na brancura. Nas paisagens do Extremo Oriente, com mais brilhantismo na "tinta 
salpicada" ou tecnica do haboku do pintor japones Sesshu, vemos as montanhas 
emergirem de uma base oculta na neblina. Seria absolutamente erroneo dizer que 
em tais exemplos a "imaginagao completa" o que o pintor omitiu. Ao contrario, 
o signiftcado da representagao depende exatamente do espetaculo dos objetos 
que emergem do nada, para desenvolver cada vez mais a forma articulada, a medida 
que se elevam em diregao ao pico. O peso da base da montanha e paradoxalmente 
substitufdo pela leveza eterea da seda ou papel brancos que agem como figura, 
ao inves de fundo, mas parecem, contudo, imateriais. Assim, as formagoes mais 
gigantescas da terra transformam-se em aparigoes. 

Finalmente duas reinterpretagoes modernas de iluminagao na pintura devem 
ser mencionadas. Os impressionistas desprezaram a diferenga entre luz e sombra e 
borraram os contornos dos objetos. Tambem substitufram a variedade das texturas 
realfsticas por uma qualidade de superffcie uniforme de pequenos golpes de pincel 
que fizeram as diferengas materials entre paredes de pedra, arvores, agua e ceu 
desvanecerem na uniformidade. Todos estes recursos tendem a substituir a ilumi- 
nagao dos objetos solidos por um mundo de luminosidade insubstancial. O efeito 
e particularmente forte no pontilhismo, a forma extrema do estilo impressionista. 
Neste caso a unidade pictorica nao e o objeto representado. A pintura consiste 
de pontos isolados, cada um dos quais possui apenas um valor de claridade e cor. 
Isto cada vez mais exclui inteiramente o conceito de uma fonte luminosa externa 
dominante. Ao inves, cada ponto e uma fonte luminosa em si. O quadro e 
semelhante a um painel de lampadas radiantes, cada uma igualmente forte e inde- 
pendente das outras. 

De uma maneira muito diferente, pintores como George Braque foram 
alem da iluminagao, nao por criar um universo de luz, mas por transformar nova- 



mente a obscuridade das sombras em uma propriedade do objeto. A Figura 233a 
mostra esquematicamente uma imagem de antagonismo, na qual o preto e o branco 
participant como parceiros iguais. Nao podemos dizer se vemos uma garrafa preta 
atingida por luz forte vinda da direita ou uma garrafa branca parcialmente na 
sombra. Ao inves vemos um objeto piano desmaterializado, independente de 
qualquer fonte externa, mantendo sua precaria unidade contra o contraste pode- 



Figura 233a 



Figura 233b 
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roso dos dois valores de claridade extrema. O antigo jogo das forgas de luz e 
obscuridade e feito para prender o objeto unico, no qual o conflito entre a 
unicidade e dualidade cria um alto mvel de tensao dramatica e o conflito de dois 
opostos, numa uniao nao consumada. 

Luz e sombra nao mais sao aplicadas aos objetos, mas deles fazem parte. 
No decalque extraido do Pintor e Modelo de Braque (Figura 233 b), o eu escuro 
da mulher e delgado, limitado por muitas concavidades, apresentando vigorosa- 
mente o perfil do rosto e estendendo o brago. A parte clara da mulher e maior, 
rodeada de concavidades, assentada numa posigao frontal mais estatica e ocul- 
tando o brago. No homem domina o eu escuro; o claro nada mais e que uma 
amplia 5 ao do contorno posterior subordinado. Ambas as figuras estao em si 
tensas, bem como em sua rela 5 ao mutua, com o antagonismo das formas contras- 
tantes, que refletem uma interpreta?ao moderna da comunidade humana e da 
mente humana. 



SETE 

COR 




Se for verdade que gatos e caes nao veem cores, o que e que lhes falta? De 
uma coisa podemos estar certos: a ausencia da cor os priva da mais eficiente 
dimensao de discriminafao. Uma bola que rola sobre um gramado pode ser loca- 
lizada e apanhada com muito mais certeza se for identificada nao apenas por seu 
movimento, configura 5 ao, textura e talvez claridade, mas tambem pelo vermelho 
intenso que a separa da grama verde. Alem disso, e possfvel que animais que 
possuam visao da cor sejam impressionados pela qualidade fortemente vivificadora 
que para nos distingue um mundo colorido de um monocromatico. 

Esta ultima diferenga deve ter sido importante na mente do pintor Odilon 
Redon quando, depois de tres decadas devotadas quase que inteiramente ao que 
chamava "seus pretos", isto e, centenas de desenhos a carvao e litografias, sua 
obra repentinamente irrompeu em pinturas plenas de cor. Ele escrevera: "Deve-se 
respeitar o preto. Nada o prostitui. Ele nao agrada a vista ou desperta um outro 
sentido. E muito mais agente da mente que a bela cor da palheta ou prisma". 
Mas quando em 1890 ele abandonou a reservada pureza do claro escuro mono- 
cromatico, ele deve ter apreciado profundamente a possibilidade de definir, 
digamos, a figura de um gigante ciclopico, nao apenas por meio de uma confi- 
guragao fantastica, mas pela qualidade particular da cor de um marrom terroso 
espreitando acima de uma paisagem de rochedos purpura; ou a oportunidade de 
criar uma figura verde da morte impulsionada atraves de um mundo de alaranjado 
queimado tao profundamente diferente do sobrio saudavel das cores primaveris 
que pode usar para o retrato de seujovem filho. 


Da Luz a Cor 

Nunca alguem tera certeza de que seu vizinho ve uma determinada cor exata- 
mente da mesma maneira como ele proprio. Podemos apenas comparar as relagoes 
de cor e mesmo isso suscita problemas. Pode-se pedir a alguem para agrupar cores 
que harmonizem ou para combinar uma certa nuanga como uma amostra identica. 
Tais procedimentos podem evitar qualquer referenda aos nomes de cor, mas nao 
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podemos supor que diferentes pessoas de formagao similar, nao mencionando 
membros de culturas diferentes, tenham os mesmos padroes para o que eles 
consideram "parecido" ou "o mesmo" ou "diferente". Dentro destes limites, 
contudo, e seguro afirmar que a percepgao de cor e a mesma para pessoas de 
diferentes idades, diferentes formagoes ou diferentes culturas. Excetuando a pato- 
logia individual, como o daltonismo, todos nos temos o mesmo tipo de retina, o 
mesmo sistema nervoso. 

E verdade, contudo, que, quando se pede aos observadores que mostrem 
certas cores do espectro, o resultado varia um pouco. Isto acontece porque o 
espectro e uma escala movel, um contfnuo de gradagoes, e tambem porque as 
pessoas designam diferentes sensagoes por meio de diferentes nomes de cor. 

Os nomes de cor sao um tanto indeterminados porque a conceituagao das 
proprias cores e problematica. Admite-se, o mundo da cor nao e simplesmente 
uma serie de inumeros matizes; e claramente estruturado nabase das tres printarias 
fundamentais e suas combinagoes. Contudo, e necessario uma atitude mental 
particular para organizar o mundo colorido de alguem de acordo com estas 
caracterfsticas puramente perceptivas. Ao inves, o mundo de uma pessoa e um 
mundo de objetos, cujas propriedades perceptivas dadas important em graus 
variados. Uma determinada cultura pode diferenciar as cores das plantas das do 
solo ou da agua, mas pode nao se aplicar para qualquer outra subdivisao de matizes 
— uma classificagao perceptiva que sera refletida no vocabulario. Uma tribo 
agricola pode possuir muitas palavras para indicar diferengas sutis das cores 
do gado, mas nenhuma para diferenciar o azul do verde. Em nosso proprio am- 
biente, certas ocupagoes requerem distingoes apuradas da cor e um vocabulario 
sofisticado correspondente. Outras nao exigent absolutamente nenhuma. 

Para o nosso presente proposito a diferenga mais interessante da concei- 
tuagao da cor relaciona-se com o desenvolvimento cultural. Estudos recentes 
sugeriram que os nomes basicos de cor, relativamente poucos em numero, sao 
comuns a todas as Knguas, mas tambem que abarcam diferentes variagoes de 
matizes e que nem todas as Knguas possuem todos estes nomes. Pesquisa antro- 
pologica feita por Brent Berlin e Paul Kay indica que os nomes de cor nao oconem 
em selegoes arbitrarias. A nomenclatura mais elementar distingue apenas entre 
obscuridade e claridade e todas as cores sao classificadas segundo esta simples 
dicotomia. Quando uma lingua content o nome de uma terceira cor e sempre 
o vemtelho. Esta nova categoria absorve os vermelhos e alaranjados e a maioria 
dos amarelos, rosas e purpuras incluindo o violeta. O restante e dividido entre 
obscuridade e claridade (preto e branco). 

Se estes dados, coletados de vinte Knguas, forem dignos de fe, eles nos dizem 
que a lei de diferenciagao, que aplicamos ao desenvolvimento da concepgao de 
forma, vale tambem para a cor. A nfvel mais primario apenas as distingoes mais 
simples sao feitas e, com o progresso na diferenciagao, as categorias mais amplas 
limitam-se a dommios mais especfficos. Da mesma forma que a relagao em angulo 
reto das formas substitui, a princfpio, todos os angulos mas se limita mais tarde 
ao angulo particular como um entre outros, assim a obscuridade e a claridade. 
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a princfpio, abrangem todo o domfnio das cores mas eventualmente indicam 
apenas os pretos, os brancos e os cinzentos. 

A configurafao diferencia-se gradualmente, a partir da estrutura mais simples 
ate os padroes de complexidade crescente. Isto parece aplicar-se a cor apenas 
no sentido quantitativo. E certamente mais simples dividir o mundo das cores 
em apenas duas categorias do que empregar seis ou oito. Mas nenhuma de tal base 
logica e evidente na seqiiencia das cores descobertas por Berlin e Kay. Por que 
deveria o vermelho sempre ser o primeiro a modificar a dicotomia escuro-claro? 
E ele o matiz mais notavel ou mais importante na pratica? Por que deve ser o 
verde ou o amarelo a adi£ao seguinte? Descobriu-se que as Hnguas do nfvel das 
seis cores tem nomes para o escuro, claro, vermelho, verde, amarelo e azul. Outra 
diferencia£ao completa o conjunto de cores basicas com o marrom, purpura, 
rosa, alaranjado e cinzento. 

As descobertas de Berlin e Kay sustentam as observafoes dos primeiros 
escritores que descobriram, com base na literatura como os poemas de Homero 
e os relatos antropologicos, que algumas civilizafoes pareciam carecer de certos 
nomes de cor. O vermelho era bem representado mas havia uma deficiencia de 
verdes e azuis. Alguns daqueles primeiros exploradores sugeriram mesmo que na 
evolu£ao biologica, a retina humana respondia a princfpio apenas a cores de ondas 
longas e estendia sua serie gradualmente — uma teoria insustentavel. Compreen- 
demos agora que, enquanto o mecanismo fisiologico da visao capacita cada ser 
humano normal a distinguir milhares de nuan£as, as categorias perceptivas pelas 
quais apreendemos e conceituamos o mundo sensorio desenvolvem-se do simples 
ao complexo. 


Configuragao e Cor 

Estritamente falando, toda a aparencia visual deve sua existencia a claridade 
e cor. Os limites que determinam a conftgura5ao dos objetos provem da capaci- 
dade dos olhos em distinguir entre areas de diferentes claridade e cor. Isto e 
valido mesmo para as linhas que definem a configuragao em desenhos; elas sao 
visfveis apenas quando a tinta difere do papel, na cor. Nao obstante, pode-se 
falar de configura5ao e cor como fenomenos separados. Urn disco verde sobre 
um fundo amarelo e exatamente tao circular quanto um disco vermelho sobre 
um fundo azul e um triangulo preto e tao preto quanto um quadrado preto. 

Uma vez que a configura5ao e cor podem ser diferenciadas entre si, podem 
tambem ser comparadas como meios perceptivos. Se consideramos, em primeiro 
togar, seu poder de discrimina5ao, admitimos que a configura5ao nos permite 
distinguir um numero quase infinito de objetos individuals diferentes. Isto se 
“PUca especialmente para os milhares de rostos humanos que podemos identificar 
com consideravel certeza com base nas mfnimas difcrencas de formas. Por meio 
de medifao objetiva podemos identificar as impressoes digitais de uma pessoa 
es pecffica entre milhoes de outras. Mas se tentassemos construir um alfabeto 
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de vinte e seis cores ao inves de configuragoes, achanamos o sistema impraticavel. 
O numero de cores que podemos reconhecer com seguranga e facilidade dificil- 
mente excede seis, a saber, as tres primarias mais as secundarias ligando-as, mesmo 
que os sistemas padrao de cor conte nham varias centenas de nuangas. Somos 
bastante sensfveis em distinguir diferengas sutis de tons entre si, mas quando 
e preciso identificar de memoria uma determinada cor ou a uma distancia 
espacial distinguir de uma outra, nossa capacidade de discri minagao e seria- 
mente limitada. 

Isto acontece principalmente porque as diferengas em grau sao muito mais 
diffceis de guardar na mente do que diferengas de tipo. As quatro dimensoes da 
cor que podemos distinguir com confianga sao o avermelhado, o azulado, o 
amarelado e a escala de cinzentos. Mesmo as secundarias podem gerar confusao 
devido a seu parentesco com as primarias, por exemplo, entre um verde e um 
azul ou amarelo; e na hora que tentamos diferenciar o purpura de um violeta, 
somente a justaposigao imediata permite certeza. Isto e evidente no codigo de 
cor usado para mapas, guias e outros instrumentos de orientagao. Por outro lado, 
quando acrescentadas as distingoes de configuragao, mesmo algumas dimensoes 
de cor cruamente aplicadas enriquecem grandemente a discriminagao visual. A 
plateia assistindo a um filme em branco e preto, com freqiiencia, fica incapaz 
em identificar o estranho alimento que os atores tem nos pratos. Nos sinais, nas 
bandeiras, nos uniformes, a cor estende o ambito de diferengas comunicaveis. 

Por si so, a forma e um meio de identificagao melhor do que a cor, nao 
somente porque oferece muito mais tipos de diferenga qualitativa, mas tambem 
porque suas caracterfsticas distintivas sao muito mais resistentes as variagoes do 
ambiente. Embora a assim chamada constancia de forma nao seja de maneira 
alguma tao segura quanto se considera, notamos que as pessoas sao extraordi- 
nariamente capazes de reconhecer um objeto, mesmo que o angulo do qual eles 
o percebem possa apresentar uma projegao completamente diferente do mesmo. 
Identificamos uma figura humana de quase todos os pontos de observagao. E 
ainda mais, a configuragao e quase inteiramente insensfvel as mudangas de clari- 
dade ou cor do ambiente, enquanto a cor local dos objetos e a mais vulneravel 
neste aspecto. 

A constancia da cor existe realmente ate certo ponto, nao apenas para os 
seres humanos mas tambem para os animais dotados de uma visao de cor. Num 
experimento famoso feito por Katz e Reversz, frangos eram treinados para bicar 
apenas graos de arroz branco e para rejeita-los quando eram pintados de varias 
cores. Quando se lhes apresentavam graos brancos iluminados por uma forte luz 
azul, as aves bicavam sem hesitagao. A constancia de cor e auxiliada pelo fato 
fisiologico de que a retina se adapta a iluminagao dada. Da mesma maneira 
como a sensibilidade a luz diminui automaticamente quando os olhos estao 
olhando para um campo muito claro, assim tambem os diferentes tipos de recep- 
tores de cor adaptam suas respostas seletivamente quando uma determinada cor 
domina o campo visual. Quando se defrontam com a luz verde os olhos diminuem 
sua resposta ao verdor. 
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Esta compensa5ao atinge um rnvel que reduz o efeito da ilumina5ao colorida 
sobre a cor local dos objetos. Entretanto, justamente por isso, tambem percebemos 
a cor da propria ilumina5ao incorretamente. Um efeito de adapta£ao, descrito 
por Kurt Koffka e tambe'm por Harry Helson, nos faz perceber a cor dominante 
como "normal", isto e, como a mais aproximadamente incolor, e todas as cores 
do campo como transpostas em rela£ao a este mvel normal. Adaptados a ilumi- 
nacfio vermelha, vemos uma superffcie cinzenta de fato como cinzenta, mas 
somente enquanto sua claridade se iguala a da que prevalece no campo. Se a super- 
ficie cinzenta for mais clara, e vista como vermelha; se for mais escura, como verde. 

Relacionando com isto, devo tambem me referir ao efeito da intensidade 
da luz sobre a cor. Sob forte ilumina5ao os vermelhos parecem particularmente 
claros porque os cones da retina executam a maior parte do trabalho e sao os 
mais responsivos aos comprimentos de ondas mais longas. A luz mort^a trara 
os verdes e os azuis para a frente, mas tambem os fara parecer mais esbranqui- 
gados porque agora os bastonetes retinianos, que sao mais responsivos a luz de 
comprimento de onda mais curta, participant do trabalho, embora nao contribuam 
para a percepgao de matiz. (Este fenomeno recebeu o nome de. Johannes E. 
Purkinje, que primeiro o descreveu.) 

Por todas estas razoes, as cores de um artista estao muito mais a merce 
da iluminagao que predontina, enquanto suas formas sao pouco afetadas por 
ela. Wolfgang Schone mostrou que o esquema de cor dos murais medievais altera-se 
inteiramente quando as janelas originais sao substitufdas pelo vidro incolor 
moderno. As janelas da igreja do infcio da Idade Media tinharn uma coloragao 
esverdeada ou amarelada e eram translucidas, mas nao transparentes. E desne- 
cessario dizer que o vitral dos ultimos seculos influenciaram a iluminagao de um 
modo espetacular, e nao apenas a pintura mural, mas tambem as ilustracoes de 
livro, foram adaptadas as condigoes de iluminagao predominantes. 

Quando uma pintura de Monet ou Van Gogh feita a plena luz do dia e vista 
sob a cor das lampadas de tungstenio, nao podemos querer perceber os matizes 
pretendidos pelo artista; e como as cores mudam, assim tambem sua expressao 
e organizagao. Os artistas de nossa epoca que aftrmam que seus quadros produzidos 
sob luz eletrica podem ser vistos a luz do dia sem prejulzo querem dizer que as 
qualidades e as relagoes de cor importam a seu trabalho somente no sentido mais 
cru e mais geral. 

Conclmmos que, para propositos praticos, as contiguracbes constituem 
um meio mais seguro de identifica5ao e orienta5ao do que a cor, a menos que 
a discrimina5ao da cor limite-se as primarias fundamentals. Quando uma pessoa 
e obrigada a escolher entre redoes de forma e relagoes de cor, seu contpor- 
tamento sera influenciado por uma variedade de fatores. Numa proposta expe- 
rimental usada por varios pesquisadores, apresentaram as crianfas, por exemplo, 
um quadrado azul e um ctrculo vermelho. Perguntaram-lhes se um quadrado 
vermelho era mais parecido com o quadrado ou com o ctrculo. Sob tais condigoes, 
as criangas ate tres anos de idade ftzeram sua escolha com mais freqiiencia na base 
da forma, enquanto as que se situavam entre tres e seis selecionavam pela cor. 
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As criangas acima de seis perturbavam-se com a ambigiiidade de tarefa, mas, com 
maior freqiiencia, optavam pela forma como criterio. Heinz Werner revendo o 
resultado sugeriu que a reagao das criangas menores e determinada pelo compor- 
tamento motor e desse modo pelas qualidades "palpaveis" dos objetos. Uma vez 
que as caracterfsticas visuais se tornaram dominantes, a maioria das criangas pre- 
-escolares sao dirigidas pela forte atragao perceptiva das cores. Mas, a medida 
que a cultura comega a treinar as criangas nas habilidades praticas, as quais 
dependem em grau muito maior da forma do que da cor, elas se voltam cada vez 
mais para a forma como um meio decisivo de identificagao. 

Trabalho mais recente de Giovanni Vicario mostrou que o resultado de tais 
experimentos depende em parte das formas que sao usadas. Por exemplo, quando 
uma crianca tem que escolher entre um triangulo e um ctrculo ao inves de entre 
um quadrado e um ctrculo, as atribuigoes na base da forma ao inves da cor 
aumentarao. Aparentemente e mais facil nao considerar a dit'ercnca entre quadrado 
e ctrculo do que a que existe entre triangulo e ctrculo. 

As escolhas entre cor e configuragao podem tambem ser estudadas nos 
testes de borroes de tinta. Alguns dos cartoes de Rorschach dao ao observador 
uma oportunidade para basear a descrigao do que ve na cor com prejutzo da 
forma ou vice-versa. Uma pessoa pode identificar uma figura por seu contorno, 
mesmo que a cor contradiga a interpretagao; outra pode identificar dois retan- 
gulos azuis simetricamente colocados como "o ceu" ou "miosotis", desprezando 
assim a forma em favor da cor. Rorschach e seus seguidores, cujas observagoes 
foram originalmente feitas em pacientes portadores de doengas mentais, aftrmam 
que esta dit'ercnca de reagao relaciona-se com a dit'ercnca de personalidade. 
Rorschach descobriu que os indivfduos de carater alegre respondem a cor, enquanto 
as pessoas depressivas, com mais freqiiencia, respondem a forma. O predominio 
da cor indicava uma abertura aos estimulos externos. Diz-se que tais pessoas sao 
sensfveis, facilmente influenciadas, instaveis, desorganizadas, dadas a explosoes 
emocionais. Uma preferencia pelas reagoes a formas em pacientes combina com 
uma disposigao introvertida, forte controle sobre os impulsos, uma atitude pedante, 
de pouca emotividade. 

Rorschach nao ofereceu explicagao teorica para a relagao que ele coloca 
entre comportamento perceptivo e personalidade. Ernest Schachtel, contudo, 
sugeriu que a experiencia de cor assemelha-se a do afeto ou da emo5ao. Em 
ambos os casos tendemos a ser receptores passivos de estimula5ao. A emo5ao 
nao e o produto da mente ativamente organizadora. Ela apenas pressupoe um 
tipo de abertura, que, por exemplo, uma pessoa deprimida pode nao ter. A 
emo5ao nos atinge como faz a cor. A configuragao, por contraste, parece exigir 
uma resposta mais ativa. Nos examinamos o objeto, estabelecemos seu esqueleto 
estrutural, relacionamos as partes com o todo. De modo similar, a mente contro- 
ladora age sobre os impulsos, aplica principios, coordena uma variedade de 
experiencias e decide sobre o andamento da a?ao. Em termos gerais, na visao 
da cor a a?ao parte do objeto e afeta a pessoa; mas para a percepgao da forma 
a mente organizadora vai ao encontro do objeto. 
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Uma aplica5ao literal desta teoria poderia levar a conclusao de que a cor 
produz uma experiencia essencialmente emocional, enquanto a forma corresponde 
ao controle intelectual. Tal formula5ao parece demasiadamente estreita, parti- 
cularmente com referenda a arte. E provavelmente verdade que a receptividade 
e rapidez da experiencia sao mais caracterfsticas para as respostas a cor, enquanto 
o controle ativo caracteriza a percepfao da forma. Mas so se pode pintar ou 
entender um quadro, organizando-se ativamente a totalidade dos valores da cor; 
por outro lado, submetemo-nos passivamente a contempla£ao da forma expres- 
siva. Ao inves de falar de respostas a cor e respostas a forma, podemos, com 
maior propriedade, distinguir entre uma atitude receptiva aos estimulos visuais, 
que e encorajada pela cor mas que se aplica tambem a forma, e uma atitude mais 
ativa, que prevalece na pcrccpcfio da forma mas que se aplica tambem a compo- 
si£ao de cor. De um modo mais geral, e provavel que as qualidades expressivas 
(fundamentalmente da cor, mas tambem da forma) afetem de modo espontaneo 
a mente passivamente receptiva, enquanto a estrutura tectonica do padrao 
(caracterfstica da forma mas encontrada tambem na cor) engaja a mente ativa- 
mente organizadora. 

Seria interessante explorar estas concedes entre comportamento perceptivo 
e a estrutura da personalidade nas artes. A primeira atitude poderia ser chamada 
de romantica; a segunda, de classica. Poderiamos considerar, na pintura, por 
exemplo, a abordagem de Delacroix, que nao apenas baseia suas composites 
em esquemas de cor surpreendentes mas tambem acentua as qualidades expressivas 
da forma em opos^ao a Jacques Louis David, que concebe principalmente em 
termos de forma, empregada para a dcfinicao relativamente estatica dos objetos 
e subordina e esquematiza a cor. 

Matisse disse: "Se o desenho pertence ao espirito e a cor aos sentidos, deve-se 
desenhar primeiro para cultivar o espirito e ser capaz de conduzir a cor ao caminho 
do espiritual". Ele interpreta a trad^ao segundo a qual a forma e mais importante e 
mais dignificada do que a cor. Poussin disse: "As cores na pintura sao, por assim 
dizer, engodos para seduzir os olhos, como a beleza dos versos na poesia e uma sedu- 
fao para o ouvido". Pode-se encontrar uma versao alema deste ponto de vista nas 
obras de Kant: "Na pintura, na escultura e na verdade em todas as artes visuais, 
na arquitetura, horticultura, na medida em que sao consideradas belas artes, o 
'design' e essencial porque serve como fundamento do gosto somente pelos 
prazeres oriundos da conftgura5ao, nao pelo entretenimento da sensa£ao. As 
cores que iluminam o padrao de contornos pertencem a estimula5ao. Elas podem 
dar vida a sensagao do objeto mas nao podem toma-lo digno de contemplagao 
e belo. Ao inves, sao, com freqiiencia, grandemente reprimidas pelas exigencias 
da forma bela e, mesmo onde se admite a estimulagao, enobrecida apenas pela 
forma". 

Dados tais pontos de vista, nao e de se surpreender que a forma se encontre 
identificada com as virtudes tradicionais do sexo masculino, a cor com as tentagoes 
do feminino. Segundo Charles Blanc, "a uniao do 'design' e cor e necessaria para 
criar pintura, da mesma maneira que a uniao do homem e da mulher deve gerar 
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a humanidade, mas o 'design' deve manter sua preponderance sobre a cor. De 
outro modo a pintura se precipita para sua ruina: caira atraves da cor do mesmo 
modo que a humanidade caiu por causa de Eva". 


Como as Cores Acontecem 

Nao ha necessidade aqui de descrever em detalhe os princfpios da otica 
e da neurofisiologja pela qual a percepgao da cor foi explicada no passado e e 
explicada hoje. Contudo, alguns aspectos gerais, uteis ao esclarecimento do 
carater total do fenomeno da cor, sao facilmente negligenciados, a medida 
em que o estudante de artes tenta escolher cuidadosamente seu caminho atraves 
dos assuntos tecnicos das partfculas atomicas e comprimentos de onda, cones 
e bastonetes, luzes e pigmentos. Alem disso, certos conceitos chave tem sido 
comumente apresentados de uma maneira erronea. 

Os nomes dos tres primeiros pioneiros da teoria da cor podem ser 
responsaveis pelos tres principais componentes do processo a ser explicado. 
Newton descreveu as cores como devidas as propriedades dos raios que compoem 
as fontes luminosas; Goethe proclamou a contribuigao dos meios ffsicos e super- 
ficies encontradas pela luz quando ela viaja de sua fonte aos olhos do observador; 
e Schopenhauer anteviu numa teoria de imaginagao, embora estranhamente pro- 
fetica, a fungao das respostas retinianas dos olhos. 

"Como os raios de luz diferem em graus de refrangibilidade," escreveu 
Newton em seu relatorio de 1672 para a Royal Society, "assim tambem diferem 
em sua disposigao para expor esta ou aquela determinada cor. As cores nao sao 
qualificagoes da luz, derivadas das refragoes ou reflexoes dos corpos naturais 
(como geralmente se acredita) mas propriedades originais e inatas, que em raios 
diferentes sao diferentes. Alguns raios estao preparados para exibir uma cor 
vermelha e nao outra; alguns um amarelo e nao outra, alguns um verde e nao 
outra e assim sucessivamente. Nao so nao existem raios proprios e particulares 
para as cores mais importantes, como nem mesmo para todas as suas gradagoes 
intermediarias". 

Isto significa que o que Newton reconheceu ser fundamental para os obje- 
tivos da ffsica nao foi a fonte luminosa indivisa e essencialmente incolor, con- 
firmada por experience direta, mas os muitos tipos de raios inerentemente 
diferentes, que ele caracterizou e isolou por meio de seus diferentes graus de 
refrangibilidade. A cor nao era o que acontecia na visao quando a luz branca 
original foi deformada ou mutilada por circunstancias eventuais. Era uma sensagao 
que correspondia a um atributo que constitui qualquer tipo de luz. Estava escon- 
dida da vista apenas porque diferentes tipos de luz eram langados juntos e desse 
modo neutralizavam o carater particular mutuo. 

Afirmar que a luz "branca" do dia compunha-se de cores do arco-fris era 
contra toda a evidence visual e por essa razao as teorias de Newton encontraram 
oposigao. Um seculo depois de Newton o poeta Goethe, acostumado a confiar 



no testemunho direto dos sentidos, levantou-se em defesa da pureza da luz do 
sol. Para ele isto era uma salda eminentemente moral. Ele tambem nao pode se 
libertar dos preconceitos aristotelicos de que, uma vez que todas as cores eram 
mais escuras do que a luz, aquelas nao poderiam estar contidas nesta. Mencionei 
antes que, para o observador ingenuo, a escuridao nao e a ausencia de luz, mas 
um antagonico substantial fisicamente real. Goethe referiu-se com aprova£ao 
ao jesuita padre Athanasius Kircher, que no seculo XVII descreveu a cor como 
lumen opacatum, isto e, luz sombreada; e adotou a no§ao aristotelica de que 
as cores se originam da intera£ao da luz e da obscuridade. As cores, dizia ele, 
sao os "feitos e atl icbes da luz", e as aflifoes eram o que acontecia quando a 
pureza virginal da luz se submetia aos meios um tanto opacos e nebulosos e "a 
absorgao partial por meio de superficies refletivas. 

Ha uma terna verdade poetica para as fantasias oticas de Goethe, e ninguem 
falou mais eloqiientemente do que ele das vicissitudes sofridas pela luz quando 
ela se dirige atraves do mundo de obstaculos ffsicos, penetrando e saltando para 
tras e mudando sua natureza no processo. Mas foi o jovem filosofo Schopenhauer 
que, devotando-se a teoria da cor por sugestao de Goethe, foi alem do mestre, 
especulando o papel decisivo da retina na criagao da experiencia de cor. Argumen- 
tando a importancia do subjetivo, somente atraves do qual o objetivo existe, 
Schopenhauer propos que a sensagao do branco acontece quando a retina responde 
com uma agao plena, enquanto o preto resulta da ausencia de agao. E apontando 
para as cores complementares produzidas por pos-imagens, propos que pares de 
cores complementares acontecem por meio de bipartigoes qualitativas da fungao 
retiniana. Assim vermelho e verde, sendo de igual intensidade, dividiam a atividade 
retiniana em metades iguais, enquanto amarelo e violeta eram produzidas por 
uma proporcao de tres para um e alaranjado e azul numa proporgao de dois para 
um. Isto levou a seguinte escala: 
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Schopenhauer foi incapaz de oferecer mesmo o germen de uma teoria fisiologica. 
Ele admitiu que "por enquanto estas proporgoes nao podem ser provadas, mas 
devem tolerar ser chamadas hipoteticas". Mas sua escala de diferengas quanti- 
tativas e de interesse para nos, mesmo agora, e sua concepfao basica dos pares 
de complementares no funcionamento retiniano antecipa notavelmente a teoria 
da cor de Ewald Hering. Hering propos que "o sistema visual englobava tres 
processos qualitativamente distintos, e que cada um destes processos fisiologicos 
e capaz de dois modos opostos de rea5ao. Por analogia com o metabolismo da 
planta, ele descreveu os modos oponentes de respostas como catabolismo e anabo- 
lismo, respectivamente" (Hurvich e Jameson). 
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Em seu tratado sobre a teoria da sensagao de luz, Hering afirmou: "Todos 
os raios do espectro visivel tem um efeito dissimilador sobre a substancia preto- 
-branco, mas os diferentes raios em graus diferentes. Mas apenas certos raios 
tem um efeito dissimilador sobre a substancia azul-amarela ou verde-vermelha, 
alguns outros tem um efeito assimilador, e certos raios absolutamente nenhum." 
Na opiniao dos especialistas em cor, a teoria do processo antagonico de Hering 
e necessaria para complementar a teoria do receptor-tnplice de Thomas Young, 
a qual mencionarei brevemente, a fim de responder pelos fatos observados na 
visao da cor. 


As Primarias Geradoras 

Para o nosso presente proposito devemos nos referir a dois princfpios sub- 
jacentes da otica, da fisiologia e psicologia das varias teorias da cor, a saber, as 
cores primarias e as complementares. Muita confusao tem-se perpetuado devido 
ao termo "primarias", que tem sido aplicado a dois conceitos totalmente diferentes. 
Deve-se fazer uma distingao nftida entre primarias geradoras e primarias funda- 
mentals. Por primarias geradoras referir-me-ei as cores necessarias para produzir 
ffsica ou fisiologicamente uma ampla serie de cores; enquanto que as primarias 
fundamentais sao as cores puras basicas sobre as quais o sentido da visao constroi 
perceptivamente a organizagao de padroes de cor . As primarias geradoras referem-se 
aos processos pelos quais as cores acontecem; as primarias fundamentais sao os 
elementos dos quais vemos uma vez as cores aparecerem no campo visual. As 
ultimas serao examinadas quando tratar da composigao da cor na arte visual; 
apenas as primeiras estao em questao agora. 

Todos os sistemas de teoria da cor e todos os procedimentos praticos para 
a produgao das cores baseiam-se no princfpio de que um pequeno numero de 
matizes e suficiente para produzir, por combinagao, um numero completo ou 
suficientemente amplo delas. Nem o homem, nem a natureza teriam a possibili- 
dade de usar um mecanismo que proporcionasse um tipo especial de receptor 
ou gerador para cada tom de cor. Nao ha nada inviolavel quer sobre o numero 
ou a natureza das primarias geradoras. Como ja mencionei, a teoria da visao da 
cor, de Hering, exige sensibilidade a seis cores basicas: preto e branco, azul e 
amarelo, verde e vermelho. Helmholtz, defendendo a teoria tricromatica de Thomas 
Young, advertiu sobre a convicgao popular de que as cores puras basicas, vermelho, 
amarelo e azul, eram as naturalmente mais apropriadas para o trabalho. Ele mostrou, 
por exemplo, que nao se poderia obter o verde combinando uma luz azul pura 
com uma amarela pura. De fato. Young conclufra, com base em seus experimentos 
com luzes coloridas que ele combinava projetando-se numa tela, que a luz branca 
poderia ser composta de "uma mistura de vermelho, verde e violeta apenas, na 
proporgao de cerca de duas partes de vermelho, quatro de verde e uma de violeta"- 

Estas mesmas tres cores, vermelho, verde e violeta foram propostas por 
Young e mais tarde por Helmholtz como sendo as primarias geradoras mais 
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provaveis para a visao da cor. Nenhum dos dois cientistas pode tentar provar 
anatomicamente que assim acontecia. Somente em 1960, experimentos estabe- 
leceram que "a visao da cor nos vertebrados e mediada por tres pigmentos sensfveis 
a luz, segregados em tres tipos diferentes de celulas receptoras da retina, e que 
um destes pigmentos e basicamente responsavel pela sensagao da luz azul, um 
pela sensagao do verde e um pelo vermelho" (MacNichol). Observe neste caso que 
os nomes de cor tais como "azul" ou "violeta" significant pouco, a menos que 
saibamos exatamente a que tom de cor se referem. Apenas medindo os compri- 
mentos de onda espectrais correspondentes podem-se conseguir dcscricdes obje- 
tivas. Os experimentos indicam que os tres tipos de receptor de cor sao mais 
sensfveis a luz de cerca de 447 milimicrons (azul-violeta), 540 (verde) e 577 
(amarelo). Cada um destes valores numericos representa o apice de uma curva 
de sensibilidade que cobre uma extensao bastante ampla do espectro e se sobrepoe 
a outras duas. Assim, o apice da curva do amarelo se estende o suficiente ate a 
regiao vermelha do espectro para deixar o tipo correspondente de celula receptora 
sentir o vermelho tambem. Os comprimentos de onda exatos obtidos variant um 
tanto de experimentador para experimentador. 

Estas tres primarias geradoras particulares provaram sua importancia na 
evolugao biologica. Em princfpio, contudo, tres cores quaisquer servirao, de 
acordo com James Clerk Maxwell, desde que nenhuma delas possa ser obtida 
por uma mistura das duas outras. Duas primarias serao suficientes se um resultado 
incipiente for suficiente; mais primarias produzirao uma imagem mais sutilmente 
fiel. E uma questao de equilibrar economia com qualidade. 


Adigao e Subtragao 

Quais as cores que melhor criam a serie completa depende tambem da combi- 
nagao a ser feita pela adigao ou pela subtragao. Neste caso, novamente, a infor- 
magao erronea e desmedida. Particularmente erronea e a afirmagao de que as 
luzes se misturam aditivamente, enquanto os pigmentos se misturam subtrativa- 
mente. Em realidade pode-se combinar as luzes aditivamente sobrepondo-as numa 
tela de projegao; mas pode-se usar os filtros de luz colorida para faze-los agir 
subtrativamente sobre a luz que passa atraves deles. De modo similar, dois ou 
tres filtros coloridos dispostos em seqiiencia subtraem da luz. Por outro lado, 
as partfculas dos pigmentos misturadas pelo pintor ou os pontos de cor usados 
na impressao colorida sao, em parte, justapostos e, em parte, superpostos numa 
combinagao tao intrincada de adigao e subtragao que e diffcil de predizer o resul- 
tado. 

Na combinagao aditiva, o olho recebe a soma das energias da luz que se 
agrupam num lugar, por exemplo, numa tela de projegao. Por isso o resultado 
e mais luntinoso do que cada um dos seus componentes. Sob condigoes ideais 
uma combinagao adequada de componentes produz branco ou cinzento claro. 
Por exemplo, uma combinagao aditiva de elementos azuis e amarelos contpor- 
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tar-se-a assim. Se se arranjar segmentos de cor e claridade diferentes em um disco 
giratorio, eles se combinarao em proporcao ao tamanho da superffcie que cobrem 
no disco. As cores recebidas pelo sentido da visao sao o resultado de um processo 
aditivo porque os tres tipos de receptores de cor, colocados lado a lado na area 
central da superffcie retiniana, associam os estfmulos que recebem. Assim, a luz, 
estimulando todos os tres tipos de receptores na proporcao exata, causara a 
sensagao de branco. 

A subtragao produz sensagoes de cor com o que sobra depois da absorgao. 
Os vitrais sao filtros coloridos, que diminuem a luz externa que passa atraves 
deles. As cores locais dos objetos resultam da luz que eles refletem depois que 
suas superficies absorveram sua quota de iluminagao; uma superffcie vermelha 
absorve tudo, exceto os comprimentos de onda correspondentes ao vermelho. 
As tres primarias geradoras que melhor se adaptam aos filtros subtrativos sao 
um azul esverdeado (ciano), um amarelo e um magenta, dos quais dois quaisquer 
combinam por subtragao com azul, vermelho e verde, respectivamente. Assim 
as cores que finalmente compoem a imagem sao mais ou menos as mesmas que 
as primarias geradoras do processo aditivo. 

A combinagao aditiva de cor acontece de acordo com algumas regras simples 
que dependem inteiramente do tipo de estfmulo produzido no olho pelas cores 
participantes. 0 resultado da subtragao, por outro lado, depende nao apenas de 
como as cores aparentam, mas de sua constituigao espectral. Como Manfred Richter 
mostrou, se duas cores que se assemelham sao constitufdas de diferentes compo- 
nentes espectrais, podem produzir resultados diferentes quando combinadas 
subtrativamente com uma mesma terceira cor. E enquanto o resultado da adigao 
corresponde a soma dos espectros das luzes individuais, o da subtragao deriva 
do produto da transmissibilidade pelos filtros envolvidos. Em vista deste fato, 
George Biemson sugeriu que a combinagao subtrativa de cor poderia ser mais 
adequadamente chamada "multiplicativa". 


Complementares Geradoras 

Se o leitor ainda estiver comigo, gostaria agora de mostrar que, pelo fato 
da adigao e subtragao das cores serem processos tao diferentes, envolvem concludes 
diferentes para complementaridade. Quando esta diferenga e negligenciada, facil- 
mente se fazem erroneas suposigoes ou se confundem por contradigoes aparentes 
entre afirmagoes que realmente se referem a fatos diferentes. Em um notavel 
artigo sobre a tecnica dos impressionistas, J. Carson Webster registrou a crenga 
difundida, mas erronea, de que estes pintores obtinham o efeito de verde brilhante 
colocando toques de azul e amarelo lado a lado, deixando-os fundir no olho do 
observador. Webster acha que os impressionistas nao fizeram tal coisa, pela boa 
razao de que a justaposigao do azul e amarelo produziria o efeito aditivo de 
branco ou cinzento. Somente misturando pigmentos azul e amarelo obtem-se o 
verde. 
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Diferenciamos entre primarias geradoras e fundamentals. A mesma diferen£a 
deve agora ser aplicada as cores complementares. As complementares geradoras 
sao cores que, em combina5ao, produzem um branco ou um cinzento monocroma- 
ticos. As complementares fundamentals sao cores que, no julgamento do olho, 
precisam uma da outra e complementam-se mutuamente. Confundir estas duas 
nogoes e criar problema desnecessario. Assim, um cfrculo diagramatico de cor 
originado dos resultados da supcrposicao otica de luzes designara o amarelo e o 
azul como um par de complementares, apresentando-as em oposigao diametral. 
Isto provocara protestos dos pintores que afirmarao que, em seu sistema de cor, 
o par amarelo e azul produz um efeito parcial e incompleto; para o pintor o 
amarelo e' complementar de um violeta ou purpura, e o azul do alaranjado. Nao 
ha contradigao neste caso. As duas facades estao falaitdo de coisas diferentes. 

Podem-se verificar as complementares geradoras por varios metodos. Nao 
se deve de imediato esperar necessariamente que as cores que se acrescentam 
ao branco ou cinzento na combinagao de luzes sejam as mesmas que se combinam 
quando superficies coloridas sao giradas num disco rotativo. Contudo, o que 
se pode informar com bases nos resultados publicados e que os diferentes metodos 
aditivos, todos, produzem os mesmos resultados. Woodworth e Schlosberg citam 
os seguintes pares de complementares: 

vermelho e verde azulado verde amarelado e violeta 

alaranjado e azul esverdeado verde e purpura 

amarelo e azul 

Os resultados parecem concordar tambem com os pares de complementares 
obtidos pelos mecanismos fisiologicos que operam no sistema nervoso. Isto e 
valido para o contraste simultaneo, pelo qual, por exemplo, um' pedacinho de 
papel cinzento colocado num fundo verde parece purpura, e para pos-imagens que, 
segundo Helmholtz, produzem os seguintes pares de complementares: 

vermelho e verde azulado 

amarelo e azul 

verde e vermelho rosado. 

Diferengas menores podem nao ficar claras pelo fato de que os nomes de cor 
indicam apenas aproximadamente os matizes exatos observados em experimentos. 

E surpreendente que os resultados para as complementares geradoras devam 
estar em concordancia tao consistente, uma vez que, em pelo menos um aspecto 
obvio, eles deixam de corresponder ao sistema de complementares fundamentais 
sobre o qual os artistas tem insistido por boas razoes. Como mencionei antes, 
nesse sistema de cores, azul e amarelo nao sao de modo algum aceitaveis como 
complementares, porque falta a combinagao o vermelho, a terceira primaria funda- 
mental. Aparentemente tratamos aqui de um princfpio de relagoes visuais que 
nao refletem apenas os opostos fisiologicos basicos, manifestos nos fenomenos 
do contraste, e que nao sao nem mesmo perturbados por eles. 
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Por amor a simplicidade falei, na maioria das vezes, de pares de complemen- 
tares. Mas e claro que qualquer numero de cores, se adequadamente escolhidas, 
pode combinar para produzir um efeito monocromatico. O grupo de tres operando 
na visao da cor, na impressao em cores, televisao colorida, sao complementares: 
das tres cores duas quaisquer sao complementares a terceira. E a descoberta prin- 
cipal de Newton equivale a dizer que cada matiz do espectro e complementar a 
todo o resto delas juntas. Finalmente, deve-se notar que a complementaridade 
vigora nao apenas para matiz, mas tambem para claridade. Um quadrado preto 
produzira um branco como sua pos-imagem; e um verde claro sera contrastado 
por um vermelho escuro. 


Um Meio Instavel 

Muito pouco tem sido escrito sobre a cor como um meio de organizagao 
pictorica. Ha describes da palheta usada por determinados pintores; ha julga- 
mentos criticos louvando ou condenando o uso que um artista faz da cor. Mas 
no geral so se pode concordar com o fato de que, segundo as palavras do histo- 
riador de arte Allen Pattillo, "uma grande parte daquilo que se tem escrito sobre 
pintura, e oportuno dizer, tem sido feito quase como se as pinturas fossem obras 
em preto e branco." Em alguns departamentos universitarios de arte, os "slides" 
em preto e branco sao preferidos, ou porque as cores "desviam a atcncao" das 
formas ou, por motivo mais razoavel, porque as reprodugoes nao sao dignas de 
confianga. 

Qualquer pessoa que trabalhe com "slides" coloridos sabe que dois "slides" 
do mesmo objeto nao se assemelham e que as difcrcncas estao, com freqiiencia, 
longe de ser sutis. Mesmo sob condigoes ideais, a projegao de transparencias 
sobre a tela transforma as cores da superffcie subjacente das pinturas em brilhan- 
tismos de joias luminosas, e a alteragao de tamanho tambem influi na aparencia, 
bem como na composigao. As reprodugoes coloridas em livros de arte e revistas 
variant desde o excelente ate o desprezfvel. Na maior parte das vezes o observador 
nao pode julgar quanto de uma verdade ou de uma mentira lhe estao dizendo. 

Nao considerando o falso testemunho, os proprios originais nos desapontam. 
A maioria das obras-primas da pintura podem ser vistas apenas atraves de camadas 
de verniz escurecido, que absorveram a poeira das idades. Podemos ter uma vista 
mais segura dos peixes nadando na agua verde lamacenta de um aquario do que 
da Mona Lisa. Ninguem ve os Ticianos e os Rembrandts ha seculos, e a limpeza 
e a restauragao das pinturas levaram a resultados notoriamente inseguros. Alem 
disso, sabe-se que os pigmentos alteram quimicamente. Quando se veem azuis 
agressivos daniftcarem as composigoes de um Bellini ou Rafael, ou uma estampa 
de Harunobu ou uma aquarela de Cezanne descoradas alem do reconheavel sob 
o efeito da luz do sol, compreende-se que o conhecimento dos quadros que 
possuimos baseia-se num grau consideravel sobre o ouvir dizer e a imaginacfio. 
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Mencionei como a cor e inteiramente modificada pela iluminagao. Tais 
modificagoes nao sao meras transposifoes: a luz de uma dada cor afetara diferentes 
cores de um quadro de modo diferente. Ainda mais fundamental e a intera£ao 
perceptiva constante entre as cores por contraste ou assimila£ao. Coloque um 
triangulo proximo a um retangulo e descobrira que eles continuam sendo o que 
sao, embora as formas se influenciem um tanto mutuamente. Mas uma cor azul 
colocada proxima de um vermelho forte muda em diregao ao verde, e dois quadros 
dependurados lado a lado numa parede, um pode modificar profundamente a cor 
do outro. 

Uma matriz verde que parecia conservadoramente retrafdo num mostruario 
da loja de tintas nos oprirne quando cobre as paredes. As arvores e cones coloridos 
projetados por Munsell e Ostwald como apresentagoes sistematicas de cores 
segundo o matriz, claridade e saturagao prestam-se admiravelmente para nos fazer 
entender a complexa interagao das tres dimensoes; mas uma cor vista no contexto 
de suas vizinhas mudara quando colocada num meio diferente. 

Nao se pode falar "como uma cor realmente e" num sentido seguro, ela e 
sempre determinada por seu contexto. Um fundo branco de modo algum e um 
fundo zero, mas tem fortes idiossincrasias proprias. Wolfgang Schone mostrou 
que nas pinturas europeias dos seculos XVI ao XVIII a luz e mais importante 
que a cor e por isso elas sao prejudicadas quando apresentadas em paredes brancas 
ou muito claras. Tal falha ocorre, diz ele, em museus como o Louvre, a Uffizi, a 
National Gallery, em Londres, e no Kunsthalle, em Hamburgo, que sob a influencia 
da pintura moderna acentuam mais a cor do que a luz — um efeito realgado pelas 
paredes levemente coloridas. 

A todas estas incertezas deve-se acrescentar os problemas da identificagao 
perceptiva e verbal. Quando se apresenta aos observadores uma sucessao das cores 
do arco-Iris, por exemplo, com um aspectro de luz, eles nao chegam a um acordo 
quanto a posigao em que as cores principals aparecem na sua maior pureza. Isto e 
valido mesmo para as primarias fundamentals, especialmente para o vermelho 
puro que pode ser localizado pelos observadores em qualquer lugar entre 660 
e 760 milimicrons. Conseqiientemente qualquer nome de cor refere-se a uma 
extensao de matizes possfveis, de tal modo que a comunicagao verbal, na falta 
da percepgao direta, e absolutamente imprecisa. Newton, por exemplo, usou 
"violeta" e "purpura" indiferentemente — um assunto que nao deve ser negli- 
genciado, uma vez que, de acordo com o uso moderno, o violeta e encontrado 
no espectro de luz mas o purpura nao. Em nossa propria epoca Hilaire Hiler 
compilou um catalogo de nomes de cores que indica, por exemplo, que a cor 
correspondente ao comprimento de onda de 600 milimicrons e descrita por varios 
autores como cromo alaranjado, papoula dourada, alaranjado espectral, alaranjado 
agridoce, vermelho oriental, vermelho Saturno, alaranjado avermelhado de cadmio 
ou alaranjado avermelhado. 

Torna-se evidente por que a discussao dos problemas de cor e repleta de 
obstaculos e por isso ocorrem tao poucas discussoes uteis. Contudo, nao se devem 
considerar estes fatos para significar que o que vemos quando olhamos para uma 
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pintura e ilusorio, acidental ou arbitrario. Ao contrario, em qualquer compos^ao 
bem organizada, o matiz, lugar e tamanho de qualquer area de cor, bem como 
sua claridade e satura^ao, sao estabelecidos de tal modo que todas as cores juntas 
se estabilizam mutuamente num todo equilibrado. Ambiguidades resultantes 
das rclacbes entre partes compensam-se mutuamente no contexto total, e o 
trabalho completo, quando adequadamente examinado, representa uma propos^ao 
objetivamente definida. 

Cores individuals resistem a generalizagao abstrativa. Elas estao ligadas a 
seu lugar e tempo particulares. Mas dentro de qualquer ordem dada elas se com- 
portam legitimamente e obedecem a regras estruturais que sentimos intuitivamente, 
mas sobre as quais ate agora sabemos pouco demais. 


A Busca da Harmonia 

Como as cores se relacionam entre si? A maioria dos teoricos tratou desta 
questao como se ela significasse: quais as cores que se harmonizam? Eles tentaram 
determinar quais as selegoes de cores nas quais todos os itens se misturem pronta 
e agradavelmente. Suas prescribes provieram das tentativas para classificar todos 
os valores da cor em um sistema padronizado objetivo. Os primeiros sistemas deste 
tipo eram bidimensionais, representando a seqiiencia de algumas inter-relagoes 
de matizes por meio de um circulo ou de um pohgono. Mais tarde, quando se 
entendeu que a cor e determinada pelo menos por tres dimensoes — matiz, clari- 
dade e saturagao — foram introduzidos esquemas tridimensionais. A piramide de 
cor de J. H. Lambert data de 1772. O pintor Philipp Otto Runge publicou em 
1810 uma descrigao ilustrada de um esquema esferico, do qual escreveu: "Sera 
impossivel considerar qualquer nuanga produzida por uma mistura dos cinco 
elementos (azul, amarelo, vermelho, branco e preto) e nao contida nesta estrutura; 
nem pode todo o sistema ser representado por qualquer outra figura correta e 
completa. E, uma vez que cada nuanga recebe sua relagao correta em relagao a 
todos os elementos puros bem como a todas as misturas, esta esfera deve ser 
considerada um catalogo universal, possibilitando qualquer um de orientar-se 
quanto ao contexto total de todas as cores". Mais tarde o psicologo Wilhelm Wundt 
tambem propos uma esfera de cor, bem como o tipo de cone duplo desenvol- 
vido depois dele por Ostwald. A arvore de cor projetada pelo pintor Albert Munseii 
em 1915 e tambem em principio esferica. Um "design" particularmente atraente 
entre todos os sistemas foi feito por Paul Klee para seus estudantes na Bauhaus. 
Ele o chamou "Canone da Totalidade Cromatica". 

Embora diferindo na forma, os varios esquemas de classificagao da cor 
baseiam-se todos no mesmo principio. O eixo vertical central apresenta a escala 
de valores de claridade acromaticos desde o branco mais claro na parte superior, 
ate o preto mais escuro na parte inferior. O equador, ou o contorno poligonal 
que a ele corresponde, content a escala de matizes a um nivel de claridade medio. 
Cada segao horizontal atraves do solido apresenta todos os graus possiveis de 
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satura 5 ao para todos os matizes a um dado nfvel de claridade. Quanto mais 
proxima da borda externa da sec£ao, mais saturada e a cor; quanto mais proxima 
do eixo central, maior sua mistura com um cinzento da mesma claridade. 

As piramides duplas, os cones duplos e os solidos esfericos de cor, todos 
se identificam em ter um diametro maximo a uma altura media e de ir afinando-se 
em dirccao aos polos. Estas idealizagoes negligenciam o fato de que matizes 
diferentes atingem sua maxima intensidade de saturagao a nfveis de claridades 
diferentes; assim, o amarelo e mais puro a um nfvel relativamente alto de claridade, 
o azul purpura a um mais baixo. 

0 cone e a piramide de um lado, e a esfera de outro implicam teorias 
diferentes sobre a proporgao em que a area de saturagao muda com a alteragao 
da claridade. Alem disso, a diferenga entre a rotundidade do cone e da esfera e 
a angularidade da piramide servem para diferenciar as teorias que apresentam 
a seqiiencia de matizes como uma escala movel contfnua, de outras que enfatizam 
tres ou quatro cores elementares como pedras angulares do sistema. Finalmente, 
ha uma diferenga entre os esquemas de cor de forma regular que proporcionam 
espago para todas as cores consideradas possfveis em princfpio, e os de forma 
irregular, que — como, por exemplo, a arvore de cor de Munsell — acomodam 
apenas as cores obtenfveis com os pigmentos que hoje temos a nossa disposigao. 

Supoem-se que estes sistemas tem duas fmalidades: permitir uma identi- 
ficagao objetiva de qualquer cor e indicar quais as cores que se harmonizam entre 
si. Interessa-me aqui a segunda fungao. Ostwald procedeu da suposigao basica 
de que "para que duas ou mais cores se harmonizem, devem possuir elementos 
essenciais identicos." Na incerteza de que a claridade pudesse ser considerada 
um elemento essencial, baseou suas leis de harmonia na identidade tanto de 
matiz, como de saturagao. Isto implicava em que todos os matizes eram conso- 
nantes desde que fossem iguais na saturagao. Mesmo assim, Ostwald acreditava 
que certos matizes se adaptavam entre si particularmente bem, notadamente 
aqueles que se enfrentavam no cfrculo de cor e constitufam um par de comple- 
mentares. Esperava-se, tambem, que qualquer tripartigao regular do cfrculo 
traduzisse uma combinagao especialmente harmoniosa, porque tais trfades tambem 
eram complementares; isto e, quando misturadas em partes iguais, tendiam para 
o cinzento. Nota-se aqui a suposigao subjacente de que as cores que duo origem a 
uma cor acromatica por sua combinagao serao tambem percebidas como comple- 
mentares fundamentals. 

Munsell tambem baseou sua teoria da harmonia no princfpio dos elementos 
comuns. Um cfrculo horizontal ao redor do eixo de seu esquema de cor repre- 
sentava um conjunto de cores harmoniosas porque continha todos os matizes 
<fc igual claridade e saturagao. Qualquer linha vertical determinava a harmonia 
como o conjunto de todas as cores que diferiam apenas em claridade. E uma 
v «z que todo raio horizontal agrupa todos os tons de saturagao para um matiz 
•fe uma dada claridade, estes gradientes tambem foram considerados harmoniosos. 
Contudo, Munsell foi alem, sugerindo que "o centTO da esfera e o ponto natural 
de equilfbrio para todas as cores," de modo que qualquer linha reta que passe 
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pelo centra ligaria as cores que se harmonizam. Isto significava que dois matizes 
complementares poderiam combinar-se de tal modo que a maior claridade de 
um seria compensada pela menor claridade do outro. Munsell tambem admitiu 
cores localizadas numa superffcie esferica "numa linha reta", presumivelmente 
significando um grande cfrculo. 

Ora, a harmonia e realmente necessaria no sentido amplo de que todas as 
cores de uma composifao devem se ajustar num todo unificado, se e que devem 
se relacionar uma com as outras. E tambem possfvel que todas as cores empre- 
gadas numa pintura bem sucedida ou por um bom pintor mantem-se dentro de 
certos limites que excluem alguns matizes, valores de claridade ou nfveis de 
satura£ao. Uma vez que agora possufmos padroes relativamente seguros de identi- 
fica£ao objetiva, seria util aquilatar a palheta de obras de arte e artistas especfficos. 
Tal tentativa foi feita por Egbert Jacobson. O que e muito menos provavel e que 
as cores usadas pelos artistas, em muitos casos, estejam de acordo com quaisquer 
regras bastante simples como aquelas sugeridas pelos sistemas de harmonia de cor. 

Primeiro, a inter-rela^ao de cores e fortemente modificada por outros 
fatores pictoricos. Tanto Ostwald como Munsell reconheceram a influencia do 
tamanho e sugeriram que as grandes superficies deveriam ter cores apagadas, 
enquanto as cores de alto grau de satura£ao deveriam ser usadas somente para 
as pequenas. Mas parece que mesmo este fator adicional complicaria tanto as 
regras de harmonia propostas, ao ponto de toma-las praticamente iniiteis — e 
ha muitos outros fatores relevantes, que nao podem ser controlados tao facil- 
mente por medigoes quantitativas como o tamanho. O influente professor Adolf 
Holzel sugeriu, no infcio do seculo, que "uma pintura consegue harmonia apenas 
quando todas as suas cores, introduzidas numa adequada variedade e arranjo 
artfsticos, tendem para o branco". Se uma aproximagao desta condigao fosse 
testada experimentalmente por meio de um cfrculo cromatico, poder-se-ia esperar 
que nao conftrmasse a teoria. 

Ha, contudo, objccdes mais fundamentals ao princfpio sobre o qual se 
baseiam as regras da harmonia de cor. Este princfpio concebe uma composigao 
de cor como um todo onde tudo se ajusta a tudo o mais. Todas as relagoes locais 
entre vizinhos mostram a mesma agradavel conformidade. Obviamente este e o 
tipo de harmonia mais elementar, adequada, no melhor dos casos, aos esquemas 
de cor dos bergarios e guarda-roupa de bebes. 0 historiador de arte Max J. Fried- 
lander falou do "tipo de harmonia mais barata" na pintura, obtida pelo exagerado 
calor e obscuridade das cores, quando vistas atraves de camadas de vemiz. Uma 
composigao de cor baseada unicamente em tal denominador comum poderia 
descrever apenas um mundo de paz absoluta, destitufdo de agao, estatico quanto 
ao clima. Representaria aquele estado de serenidade mortiga na qual, usando 
a linguagem do ffsico, a entropia aproxima-se do seu maximo absoluto. 

Um rapido olhar pela nuisica pode apresentar a prova. Se a harmonia musical 
se relacionasse apenas com as regras que determinam uma boa consonancia, 
limitar-se-ia a um tipo de etiqueta estetica para entretenimento de jantar. Ao 
inves de indicar ao nuisico por que meios ele pode expressar-se, ensina-lo-ia 
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somente como ser moderado. Realmente, este aspecto da harmonia musical 
provou nao ser de validade permanente porque depende do gosto da epoca. Efeitos 
proibidos no passado sao aprovados hoje. As vezes tais regras sao obsoletas mesmo 
enquanto proferidas. Isto tambem aconteceu a certas normas de harmonia de cor. 
Por exemplo, Wilhelm Ostwald, comentando em 1919 uma regra que afirmava 
que as cores saturadas deveriam se apresentar apenas em pequenas areas, afirmou 
que superficies de grandes tamanhos de vermelhao puro como as encontradas 
em Pompeia sao cruas, "e toda a crenca cegamente supersticiosa na superiori- 
dade artfstica do 'antigo' foi incapaz de manter vivas as tentativas de repet^ao 
de tais atrocidades". Ao ler isto hoje, lembramos de uma pintura de Matisse na 
qual seis mil polegadas quadradas de tela sao cobertas quase que inteiramente 
e de modo satisfatorio com um vermelho intenso e nota-se que a pintura foi feita 
eml9 1 1 . 

Mas — voltando a musica - as regras de boa forma raramente se referem a 
tais assuntos. Arnold Schonberg diz em sua Teoria da Harmonia: "O assunto da 
doutrina da compos^ao musical esta comumente dividido em tres areasiharmonia, 
contraponto e a teoria da forma. A harmonia e a doutrina dos acordes e suas 
possiveis conexoes com respeito aos valores tectonicos, melodicos e ntmicos 
e ao peso relativo. 0 contraponto e a doutrina do movimento das vozes com 
respeito a combina 5 ao de motivos. ... A teoria da forma trata da dispos^ao da 
constru£ao e desenvolvimento dos pensamentos musicais". Em outras palavras, 
a teoria musical nao se preocupa com os sons que se combinam agradavelmente, 
mas com o problema de como dar forma adequada a um determinado conteudo. 
A necessidade de que tudo se integre num conjunto unificado e so um aspecto 
deste problema, e, na musica, nao se satisfaz compondo a obra a partir de um 
conjunto de elementos que se mesclam facilmente em qualquer combinafao. 

Afirmar que todas as cores contidas numa compos^ao pictorica sao parte 
de uma seqiiencia simples que provem de um sistema de cor nao significaria mais 
- e provavelmente muito menos - do que dizer que todos os tons de uma certa 
peca musical se ajustam entre si porque pertencem a mesma clave. Mesmo que 
a afirmagao fosse correta, ainda quase nada teria dito a respeito da estrutura da 
obra. Nao sabenamos quais seriam as partes componentes ou como estas partes 
se relacionam entre si. Nao se saberia nada a respeito dos arranjos particulares 
dos elementos no espaco e tempo; e, toda via, e verdade que o mesmo conjunto 
de tons tornara uma melodia compreensfvel em uma seqiiencia e um caos de 
sons, quando misturados ao acaso, exatamente como o mesmo grupo de cores 
produzira uma confusao sem sentido num arranjo e um todo organizado, em 
outro. Alem disso, nao ha necessidade de dizer que as separafoes sao tao essenciais 
a composigao como as conexoes. Quando nao ha partes segregadas, nao ha nada 
a ligar, e o resultado e uma pasta amorfa. E util lembrar que a escala musical pode 
servir como "palheta" do compositor precisamente porque seus tons nao se 
combinam em consonancia facil, mas tambem apresentam dissonancias de varios 
graus. A teoria tradicional da hamionia da cor trata apenas de obter conexoes 
e evitar separagoes; e, por isso, no melhor dos casos, incompleta. 
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Os Elementos da Escala 

Quanto sabemos a respeito da sintaxe da cor — isto e, sobre as propriedades 
perceptivas que tornam possfveis os padroes organizados de cor? Em primeiro 
lugar, quais sao as unidades elementares da compos^ao da cor, e quantas delas 
existem? A materia-prima da-se em escalas de varia£ao contmua. A escala de 
matizes e a mais conhecida a partir do espectro solar. A claridade e a satura£ao 
tambem produzem escalas, que levam desde os mais baixos ate os mais altos graus 
destas propriedades. 0 numero maximo de tons de cinzento que o observador 
comum pode distinguir na escala entre branco e preto e, de acordo com algumas 
fontes, cerca de 200. Vale a pena notar que o numero de matizes que se podem 
distinguir num espectro de cores puras entre os dois extremos de violeta e vermelho 
purpura e aparentemente um tanto menor, cerca de 160. 

Na musica, o numero de tons usados e consideravelmente menor do que 
o numero de mveis de altura que o ouvido humano pode distinguir. Dai a afirmagao 
familiar de que o meio musical limita-se a um numero de elementos padronizados, 
enquanto o pintor se move com liberdade atraves de todo o contmuo das cores: 
na linguagem de Nelson Goodman, segundo a qual a musica tem uma notagao 
desarticulada, enquanto a pintura e sintaticamente densa. E verdade num sentido 
puramente mecanico, naturalmente, que um pintor pode trabalhar com gradacoes 
contmuas de tons de cor. Contudo, se ao inves de examinar meticulosamente a 
superffcie com um colorfmetro, considerarmos a pintura como e realmente 
percebida, descobrimos que nenhuma organizagao visual e passfvel de leitura, 
a menos que se baseie em um numero limitado de valores perceptivos que cons- 
tituent o esqueleto da estrutura ao qual as gradagoes mais sutis se ajustam. As 
misturas mais sutis aparecem como inflexoes secundarias ou variagoes desta 
escala fundamental, ou formam uma variedade de acordes nos quais os elementos 
comuns continuam discermveis. Assim a cor de uma toalha de mesa pode modular 
em nuancas compostas de duzias de matizes sem perder a sua brancura basica, 
ou uma trfade de verde, violeta e amarelo pode combinar-se em qualquer numero 
de proporcbes e ainda permanecer visfvel em todos os pontos de um quadro como 
chave subjacente. 

O mesmo tipo de gradagao e, naturalmente, encontrado na musica se 
alguem ouvir a execugao real e nao confundir a musica que se ouve com sua 
notagao. Especialmente no ensaio de cantores e instrumentistas de corda, nas 
improvisagoes livremente elaboradas e harmonizagoes de conjuntos de jazz, na 
musica primitiva e folclorica, a entonagao alterada, os deslizes e arpejos sao 
bastante comuns e absolutamente apropriados. 

Se examinarmos a materia-prima das gradagoes cromaticas, por exemplo, 
num espectro, observamos que, embora a seqiiencia leve ininterruptamente de 
um matiz ao proximo, certas cores se distinguem por sua pureza. Entendo por 
pureza duas qualidades que devem manter-se distintas: (1) um alaranjado ou um 
verde parece puro quando e apenas ele proprio, por exemplo, sem uma mistura 
que nos faria falar de um alaranjado avermelhado ou de um verde amarelado; 
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(2) um azul ou amarelo ou vermelho e puro porque e um elemento irredutfvel, 
isto e, ele nao parece uma mistura no sentido em que o verde parece uma combi- 
nacao de azul e amarelo ou purpura com uma de vermelho e azul. 

Tal pureza perceptiva nada tern a ver com a pureza ITsica ou espectral. No 
espectro um simples comprimento de onda pode produzir um azul esverdeado 
que se parece muito com uma mistura, ou um vermelho puro pode ser obtido 
atraves da sobrepos^ao de filtros amarelo e magenta. Tampouco a distin£ao dos 
matizes puros parece se refletir nos comprimentos de onda que lhes correspondent 
fisicamente ou no modo que eles sao compostos pela coopera£ao aditiva dos 
receptores retinianos. 

As tres cores puras indivisfveis — azul, amarelo, vermelho — sao as primdrias 
fundamentais. Tem sido um assunto de controversia se o verde deve ser acrescen- 
tado como uma quarta primaria, em parte porque a difercnca entre primarias 
fundamentais e geradoras nao foi considerada. Por exentplo, Hering apresentou 
um cfrculo de cor dividido em quatro quadrantes iguais, no qual o azul se opoe 
iO amarelo diametralmente como um par de complementares. Embora ele advirta 
sobre a possibilidade de confundir "a cor como qualidade sensorial e os materials 
aos quais a cor parece pertencer", parece ter sido influenciado pela maneira como 
as cores se originam em combinacdes aditivas de luzes, tal como o processo 
antagonico de receptores retinianos descritos na sua propria teoria ftsiologica. 
Pode ser verdade que uma escala contfnua de matizes tem um ponto crftico 
exato no verde puro, enquanto o vermelho pode inclinar-se mais facilmente numa 
mudan 5 a contfnua de proporcfio atraves do alaranjado para o amarelo. Se, por 
outro lado, se coloca um verde entre um azul e um amarelo, ele se comporta de 
modo completamente diferente de um vermelho na mesma pos^ao. Parecera inter- 
mediario entre os dois, ao passo que o vermelho nao. Talvez o verde parepa elementar 
sob certas condigoes e como uma combinagao de amarelo e azul em outras. 

Artistas, desde o pintor ingles Moses Harris do seculo XVIII ate Turner e 
Delacroix, Goethe, Van Gogh e Albers, concordaram que o sistema de cor do 
pintor baseia-se na trfade de vermelho, azul e amarelo. "Isto realmente fere!" 
disse Paul Klee referindo-se ao cfrculo de cor baseado nas quatro fundamentais. 

Uma vez que as tres primarias fundamentais sao indivisivelmente puras, 
elas nao podem se relacionar reciprocamente com base em um denominador 
comum. Cada uma delas exclui completamente as outras duas. A unica maneira 
na qual se pode dizer que se atraem reciprocamente e por seus desempenhos como 
membros de uma trfade complementar. Isto sera examinado brevemente. Por 
outro lado, elas podem ser relacionadas apenas atraves de sua claridade ou satu- 
ragao, nao como matizes. 

Contudo, pode-se estabelecer uma ligagao entre quaisquer das duas primarias 
fundamentais por meio de misturas. O alaranjado provera tal elo entre amarelo 
e vermelho. Todas as misturas de amarelo e vermelho podem ser dispostas e compa- 
radas de acordo com proporcbes particulares dos dois componentes. O verde 
desempenha o mesmo papel para o azul e amarelo, e o purpura para o vermelho 
e azul. 
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Os matizes puros nunca podem servir como tais transudes. Eles sao os polos. 
Eles permanecem isolados, ou aparecem no infcio ou no fim de uma seqiiencia 
de valores cromaticos; ou marcam um climax no qual a seqiiencia toma uma 
outra diregao. As manchas vermelhas nas paisagens de Corot estao em contraste 
e em equilfbrio com as cores que as rodeiam mas nao estao ligadas a elas por 
qualquer caminho. Cezanne, com freqiiencia, indica o ponto mais alto de uma 
convexidade — uma face ou uma maga — por meio de uma mancha vermelho 
escura. Ou poe um azul puro no fundo de uma concavidade — por exemplo, o 
canto de um olho. Matizes nao misturados tambem proporcionam lugares de 
repouso a composigao, com notas-chave, que servem para estabelecer um marco 
de referenda estavel para as misturas. Nas ultimas aquarelas de Cezanne, nas 
quais evita matizes sem misturas, os violetas, verdes e amarelo-avermelhados 
parecem mover-se sem ancora, em um fluxo constante, sem nenhum repouso 
em lugar algum, exceto no equilfbrio supremo do quadro como um todo. 

As secundarias e outras misturas das primarias derivam seu carater do fato 
de serem percebidas como hfbridas. Elas tem uma dualidade vibratil, esforgando-se 
em dirccao ao mais forte de seus dois polos ou tentando, por meio de uma inter- 
-relagao dinamica constante, manter o equilfbrio entre seus dois matizes de 
origem. Numa composigao pictorica baseada na trfade secundaria alaranjado, 
purpura e verde, ha interagao incessante entre as tres. Cada cor tem uma primaria 
em comum em relagao a cada uma das outras duas, de modo que cada uma delas 
e atrafda em duas diferentes diregoes. Por exemplo, o alaranjado e atrafdo em 
diregao ao amarelo no verde e em dirccao ao vermelho no purpura. Devido a este 
elemento comum, cada par se sobrepoe ao outro, e pode-se dizer que eles deslizam 
um para o outro. Ao mesmo tempo, contudo, ambos os vizinhos do alaranjado 
content a terceira fundamental, a saber, o azul, do qual o alaranjado e exclufdo 
mas em dirccao ao qual ele se esforga para a inteireza complementar (Figura 234). 
Daf o padrao altamente dinamico de atragoes e repulsoes em tal esquema. 


alamWAoo 


V + Ai 



Quando as primarias puras atuam como elementos subordinados numa 
composi 5 ao baseada nas tres secundarias, elas funcionam como a trfade basica 
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da escala musical: elas constituem o referencial para as varias combinagoes e 
tambem aumentam a tensao, indicando a base da qual as misturas se desviam. 
Quando, ao contrario, as tres primarias constituem o tema dominante, consegue-se 
uma estabilidade classica, a preferida, por exemplo, por Poussin. Neste caso, 
as secundarias numa posigao subordinada ajudam a vivificar os acordes estaticos 
do tema. 


Sintaxe das Combinagoes 

Referir-me-ei novamente, de um modo mais especffico, a diferenga entre 
misturas que mantem as duas fundamentais em equilibrio e aquelas nas quais 
uma das fundamentais predomina. Se, para simplificar, exclufmos os matizes 
adicionais resultantes das combinagoes com preto ou branco — tais como os 
tons de marrom — obtemos um sistema de nove misturas principais: 


Azul 

violeta 

azul + vermelho 

purpura 

Vermelho 

Vermelho 

vermelho amarelado 

alaranjado 

amarelo avermelhado 

Amarelo 

Amarelo 

amarelo esverdeado 

verde 

azul esverdeado 

Azul 


Estas misturas podem servir como estagio de transigao entre as fundamentais. 
Comparadas com a primeira e terceira colunas de misturas, as misturas equili- 
bradas da coluna do centra apresentam estabilidade relativamente alta e indepen- 
dence, a despeito das inter-relagoes mencionadas acima. As outras seis misturas, 
nas quais uma fundamental domina a outra, tern as propriedades dinamicas de 
"tons dominantes", isto e, elas aparecem como desvios da fundamental dominante 
e manifestam uma tensao em dirccao a pureza dessa fundamental. Assim como 
na clave de do, o si se converte em do, o mesmo acontece na que vai do amarelo 
ao vermelho, como o amarelo avermelhado volta-se em diregao ao amarelo, e 
um vermelho amarelado em diregao ao vermelho. 

Observamos que as misturas ligam-se devido a seus elementos comuns mas 
repelem-se mutuamente ao mesmo tempo. Neste caso devemos considerar o papel 
dos constituintes de cada mistura. Compare a justaposigao de um amarelo 
avermelhado e de um azul avermelhado com a de um amarelo avermelhado e um 
vermelho azulado. Descobrir-se-a que o primeiro par combina-se facilmente, 
enquanto o segundo freqiientemente parece produzir repulsao mutua. Qual e 
a diferenga? Ambos content um elemento comum — o vermelho. Mas no primeiro 
par, o vermelho mantem a mesma posigao estrutural em ambas as cores; ele esta 
subordinado. No segundo par, as posigoes estruturais sao reversas; o vermelho e 
subordinado em uma cor, dominante na outra. Aparentemente esta contradigao 
estrutural amiude produz um conflito ou choque e por essa razao, repulsao mutua, 
enquanto que no primeiro par a correspondencia de similaridade estrutural permite 
que o vermelho estabelega uma ligagao entre o amarelo e o azul. 
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Os dois pares de cores exemplificam dois tipos de misturas. 0 primeiro 
tipo pode ser chamado de "Similaridade da Subordinada" (Figura 235), o segundo, 
de "Contradigao Estrutural em um Elemento Comum" (Figura 236). Ver-se-a 
que na Figura 235 cada par encontra-se eqiiidistante dos polos, isto e, em relagao 
simetrica a ele, determinando a cor das subordinadas. As duas dominantes de 
cada par eqiiidistam tambe'm de seus polos. Na Figura 236 nao ha tal estrutura 
simples. Cada par de mistura e colocado assimetricamente em relagao aos tres 
polos. A cor partilhada pelas duas misturas de cada par permanece proxima de 
seu polo para uma mistura (dominante) e distante dele para a outra (subordinada). 

Levemos esta especulagao um pouco alem. O que acontece quando empa- 
relhamos misturas por "Similaridade da Dominante" (Figura 237)? Por exemplo, 
colocamos um vermelho amarelado em relagao a um vermelho azulado. Neste 
caso, novamente, cada par e colocado simetricamente em relagao a um polo, 
mas desta vez as duas misturas permanecem proximas daquele polo, isto e, elas 
participant da dominante. A dilercnca do tipo ilustrado na Figura 235 e que, 
enquanto a similaridade das subordinadas produz duas cores essencialmente 
diferentes, relacionadas pela mesma mistura, a semelhanga da dominante produz 
duas cores essencialmente identicas, distintas por misturas diferentes. A mesma 
cor divide-se em duas escalas distintas, por exemplo, o vermelho para a escala 
amarelo-vermelha e para a escala azul-vermelha. O efeito parece ser discordante 
e produzir alguma repulsa mutua. 

A "Inversao Estrutural" (Figura 238) ocorre quando os dois elementos 
trocam as posigoes, isto e, quando a cor que serve como subordinada em uma 
mistura e a dominante da outra e vice-versa. Por exemplo, combinamos um 
azul avermelhado e um vermelho azulado. A primeira vista poder-se-ia esperar 
que a dupla contradigao levaria aqui a uma repulsao duplamente forte. Deve-se 
observar, contudo, que na contradigao estrutural para um elemento comum 
(Figura 236) as duas misturas sempre se apresentam em duas escalas diferentes, 
ao passo que aqui elas se apresentam na mesma. Alem disso, ha um elemento 
de simetria na troca de lugares estruturais. Experimentos podem mostrar que 
isto leva a uma relagao harmoniosa. 

O que acontece com a justaposigao de uma fundamental pura e um tom 
dominante que a contenha? Ha duas possibilidades. A fundamental pode aparecer 
como a dominante da mistura, por exemplo, quando se combina amarelo e amarelo 
azulado (Figura 239). Ou a fundamental pode aparecer como a subordinada, 
por exemplo, quando o amarelo e combinado com o azul amarelado (Figura 240). 
Em ambas as circunstancias as duas cores a serem combinadas permanecem na 
mesma escala. Alem disso, na primeira elas sao essencialmente parecidas. Um 
matiz domina o par. Mas quando tais cores sao coordenadas, surge algum distiirbio 
do fato de uma delas ser uma fundamental pura, enquanto que a outra tem uma 
mistura de uma outra cor. Elas sao assimetricas. No segundo par ha ainda maior 
motivo para um conflito. A fundamental pura reaparece como a subordinada 
da mistura, o que produz contradigao estrutural alem da assimetria. Neste caso, 
novamente, experimentos sistematicos sao necessarios para nos dizer como os 
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observadores reagem. Outras combina5oes, como aquelas que envolvem as tres 
misturas equilibradas (alaranjado, verde e purpura), deveriam tambem ser testadas. 

O efeito de conflito ou de repulsao mutua nao e "mal" proibido. Ao con- 
trario, e um instrumento precioso para o artista que quer fazer uma propos^ao 
articulada em termos de cor. Pode ajuda-lo a destacar o primeiro piano do piano 
de fundo ou as folhas de uma arvore de seu tronco e galhos, ou impedir que os 
olhos sigam na composi^ao caminhos indesejaveis. Contudo, a discordancia deve 
se adaptar a estrutura total da obra conforme estabelecida pelos outros fatores 
perceptivos e pelo assunto. Se ocorre uma discordancia onde uma conexao e 
necessaria, ou se a justaposi^ao parece arbitraria, o resultado e a confusao. 
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Entre todos os grupos de cores que produzem a inteireza, as tres primarias 
fundamentals sao fmpares. Elas constituem o unico conjunto de complementares 
no qual todos os constituintes sao matizes puros e, portanto, excluem totalmente 
os outros dois. Nao ha nada do amarelo no azul puro, nada do azul no vermelho 
puro, e assim por diante. Ao mesmo tempo as tres cores solicitam-se reciproca- 
mente. Esta combinagao estrutural particular de exclusao e atragao mutuas e a 
base de toda a organizagao cromatica — tanto quanto a estrutura particular da 
escala diatonica e a base da musica ocidental tradicional. 

Vemos esta estrutura de cor evoluir de sua base quando descobrimos que 
no proximo nfvel mais alto de organizagao, ela agrupa cada duas primarias contra 
a terceira (Figura 241). Isto produz um sistema simetrico de tres pares entrelagados 
e complementares. Cada par consiste de um matiz puro e a mistura equilibrada 
dos outros dois: azul e alaranjado, amarelo e purpura (ou violeta — nao importa 
a palavra que se prefira para descrever azul-vermelho equilibrado), azul e alaranjado. 
Isto eqiiivale a uma hierarquia de dois mveis, consistindo dos tres matizes puros 
primarios e das tres misturas secundarias equilibradas. Goethe descreve a inter- 
-relagao destes seis matizes em sua Teoria da Cor: "As cores isoladas nos afetam, 
por assim dizer, patologicamente, despertando-nos sentimentos particulares. 
Lutando vivamente ou desejando suavemente, sentimo-nos elevados no sentido 
da nobreza ou diminuidos em diregao ao mediocre. Contudo, a necessidade da 
totalidade inerente a nosso orgao nos leva para alem desta limitagao. Ela se 
liberta produzindo os opostos dos particulares exigidos sobre ela e assim ocorre 
a inteireza satisfatoria". 



Este e o sistema do pintor dos tres pares de complementares basicas, talvez 
mais claramente visualizado no esquema triangular que Delacroix desenhou num 
de seus cadernos de croquis (Figura 242). Qualquer que seja sua base fisiologica 
no sistema nervoso, o sistema se recomenda ao artista pela simplicidade de sua 
logica visual. Descartes observou que uma pessoa cega de nascimento nao poderia 
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Figure 242 

EugSns Delacroix. De um livro de asbocos de sua viagem a Marrocos, 1832. 


chegar a perceber cores em sua mente por meio de qualquer racioctnio; "mas 
se lima pessoa na realidade percebeu uma vez as cores primarias, embora ela 
nunca tenha visto tons intermediaries ou misturados, e posstvel que ela construa 
as imagens das cores que ela nao viu a partir da semelhanca com as outras, por 
uma especie de dedu£ao". 

Quando ouvimos os artistas descreverem o uso que fazem das complemen- 
tares, percebemos que ha duas aplica 5 oes de aparencia completamente contra- 
ditoria. Por um lado, pares de complementares representam a unidade calma dos 
opostos. Assim Van Gogh pensou expressar os climas das quatro esta 5 oes por 
meio de quatro pares: vermelho e verde (os botoes da macieira e o trigo em broto 
da primavera), azul e alaranjado (o ceu de verao e o bronze dourado do grao 
maduro), amarelo e violeta (as folhas de outono), e o preto e branco do inverno. 
Ele tambem escreveu em 1888 que a afe^ao de dois enamorados poderia ser 
representada pelo "casamento de duas cores complementares, sua mistura, sua 
complementa 5 ao mutua e a vibra 5 ao misteriosa dos tons afins." 

Mas o mesmo Vait Gogh disse que em seu Cafe Noturno ele tentou expressar 
a paixao terrfvel dos homens por meio do vermelho e verde. Ele foi provavelmente 
influenciado por Delacroix que freqiientemente usava o contraste de vermelho 
e verde como um stmbolo de violencia e terror. De fato. Van Gogh descreve o 
Cristo no Logo de Genezare de Delacroix da seguinte maneira: "Cristo com seu 
halo de amarelo limao palido, adormecido, luminoso num conjunto de violeta 
dramatico, azul sombrio e vermelho-sangue, formado pelo grupo de discfpulos 
amedrontados, sobre o mar atemorizante esmeralda, que se eleva cada vez mais 
ate a moldura". 
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A contradigao entre essas duas aplicagoes ta"o diferentes do mesmo recurso 
parecem menos confusa se lembrarmos que a inteireza conseguida pela comple- 
mentaridade envolve nao apenas contraste maximo, mas tambem neutralizagao 
miltua. O contraste e mais evidente quando amplas areas de cores sao colocadas 
em oposigao. Quando as mesmas cores sao combinadas em muitas doses pequenas, 
como por exemplo nos golpes de pincel das pinturas divisionistas, ou quando 
vistas a distancia, elas se combinam por adigao tendendo para um cinzento prateado. 

A variedade das formas vitais, apresentadas em muitas fases suaves, produz 
riqueza ao inves de contraste. Ao inves de serem divididas em grandes campos 
que se opoem, as cores mostram sua serie total em cada area do quadro. O cinzento 
total resultante e carregado de vida, mas sereno. Kurt Badt escreveu: "Nas ultimas 
obras dos grandes mestres, cada particularidade de sentimento se extingue por 
meio de uma unidade de todos os opostos. Tais quadras nao tem nem encanto, 
nem grandeza, nem esplendor. Hes possuem tudo, mas estao alem de qualquer 
limitagao. Nestas ultimas obras os detalhes se dissolvem, as melodias se dissipam 
e mesmo as realizagoes da vida mediana, a saber, clareza, riqueza, beleza de cor, 
desaparecem. Persiste uma maxima simplicidade de efeito e contra-efeito, do 
espiritual e do material, da superfrcie e do espago, da cor e da linha. Nada mais 
existe isolado, nada predomina." 

A afinidade antagonica dos pares de complementares e encantadoramente 
expressa no poema Uma Visao de Denise Levertov, no qual dois anjos, um com 
asas vermelhas, o outro com asas verdes, sao "colocados abeira da disputa" porque 
eles sentem a ameaga de revelar a falta de integridade mutua. O conflito e resolvido 
quando cada anjo contemplando 

on the angelic wings of the other, 

the intelligence proper to great angels flew into their wings, 
the intelligence called intellectual love, which, 
understanding the perfections of scarlet, 

leapt up among blues and green strongshafted, 

and among amber down illumined the sapphire bloom, 

so that each angel was iridescent with the strange newly-seen 

hues he watched, and their discovering pause 

and the speech their silent interchange of perfection was 

never became a shrinking to opposites, 

and they remained free in the heavenly chasm, 
remained angels, but dreaming angels, 
each imbued with the mysteries of the other.* 


* sobre as asas angelicas do outro,/ 

a inteligencia propria dos grandes anjos voou para suas asas,/ 
a inteligencia chamada amor intelectual, que,/ 
entendendo as perfeigoes do escarlate,/ 
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Uma vez que o olho espontaneamente procura e liga as cores complemen- 
tares, elas sao, com freqiiencia, usadas para estabelecer conexoes numa pintura 
entre areas que se encontram a alguma distancia uma da outra. Contudo, um 
forte duo ou trfade complementar tende a ser tao isolado e auto-suficiente que 
nao apenas ajuda a manter a pintura unida, mas tambem introduz um problema 
compositivo. Semelhante a forma circular perfeita, que nao se adapta facilmente 
a um contexto e por essa razao, com freqiiencia, recebe uma posigao central ou 
francamente isolada, o padrao complementar so com dificuldade subordina-se a 
um esquema cromatico mais amplo. Ele funciona melhor como uma subtotalidade 
relativamente independente, ou como um nucleo central ou tema, ao redor do 
qual outros valores cromaticos sao dispostos. 

Finalmente, a inteireza que se pode conseguir por meio de pares de comple- 
mentares serviram, entre os pintores, aos coloristas para tornar o volume tridi- 
mensional dos objetos, como frutas e corpos humanos, mais salientes. Mostrei 
que a ternvel competigao entre as cores locais dos objetos, por um lado, e as 
luzes e sombras introduzidas pelo claro escuro, por outro, foi resolvida na pintura 
ocidental pela introdugao de sombras coloridas. Esta tecnica, na obra de Rubens 
ou Delacroix, nao apenas serve para criar um meio unitario de representagao que 
traduz a coloragao local e os valores de claridade de iluminagao pelo mesmo 
artificio; ela tambem da forma a rotundidade de um objeto pictorico de um 
modo particularmente convincente. O tom monocromatico e certamente efetivo 
ao expressar volume por meio de escalas de cinzento. Mas a escala de cinzentos 
nao pode marcar os polos antagonicos de luz e escuridao por meio de duas cores 
fortemente contrastantes, como o colorista faz quando coloca em oposigao um 
rosa na area iluminada de uma coxa ou de uma maga com um verde na sombra, 
ou quando a luz amarela combina com a obscuridade do violeta. Tambem a 
integridade do par de complementares das cores confirma os limites do objeto, 
ao passo que a escala de cinzentos e, por assim dizer, ilimitada: poderia haver um 
branco mais claro e uma sombra mais escura do que aquelas usadas para a gradagao 
no objeto, e desse modo a modelagem por sombreamento da menos defmigao 
ao volume. 

Embora sejam necessarias cores complementares para produzir contraste 
maximo, ha outras confrontagoes, tal como azul e amarelo, que tambem apre- 


langou-se entre os azuis e o verde bem seguros,/ 
e entre o ambar iluminou os botoes de safrra,/ 
de modo que cada anjo tomou-se irridescente com o estranho/ 
matiz recem-visto que ele observava, e sua pausa reveladora/ 
e o discurso era seu intercambio silente de perfeigao/ 
nunca se tomaram um retraimento de opostos,/ 
e eles continuaram livres no abismo celeste,/ 
permaneceram anjos, mas anjos sonhadores,/ 
cada um imbufdo do misterio do outro. 
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sentam matizes que se excluem mutuamente. Nao ha amarelo no azul puro, nao 
ha azul no amarelo puro e por isso as duas cores revelam sua diferenga claramente, 
mesmo de modo ostensivo. Contudo, nao ha polaridade real em tal oposigao 
porque ocorre dentro de um setor limitado do sistema cromatico. Ambas as cores 
possuem a mesma expressividade parcial: uma frieza metalica talvez no azul e 
amarelo, ou uma dogura no vermelho e azul. Sugeri antes que ha algo de unilateral 
em qualquer cor particular. De modo semelhante um clima unilateral impregna 
uma pintura baseada numa palheta que exclui uma das primarias. A ausencia do 
azul nas ultimas obras de Rembrandt apresenta a experiencia humana atraves 
de um temperamento particular. 
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O mais proeminente entre os fenomenos de intera£ao e, naturalmente, o 
contraste de cor. O principio recebeu sua formula 5 ao classica por Michel Eugene 
Chevreul, quimico frances e diretor dos trabalhos de tapegaria de Gobelin. Ele 
descreveu o contraste simultaneo da seguinte maneira: "Se alguem observar ao 
mesmo tempo duas areas de claridade diferente mas do mesmo matiz, ou da 
mesma claridade mas de matiz diferente, em justaposigao, isto e, limitando-se 
reciprocamente, o olho observara (contanto que as areas nao sejam demasiada- 
mente grandes) modificagoes que teriam relagao no primeiro caso com a inten- 
sidade da cor e, no segundo, com a composigao otica das duas cores justapostas". 

Uma vez que o efeito do contraste de cor opera na diregao da complemen- 
taridade fisiologica, ele serve para aumenta-la onde ela ja existe, por exemplo, 
na relagao entre azul e amarelo, ou para modificar as cores na diregao de tal 
complementaridade, se estiverem ja razoavelmente proximas a ela. Von Allesch 
experimentou amarelo esverdeado e amarelo avermelhado cujas misturas eram 
tao leves que, quando examinadas separadamente, ambas as cores pareciam 
amarelos puros. Juntas, tendiam a enfatizar sua diferenga, parecendo claramente 
esverdeada e avermelhada e presumivelmente produzindo o tipo de conflito ja 
examinado como o efeito da "Similaridade da Dominante". Mas se um terceiro 
amarelo de tom intermediary fosse colocado entre os dois, o contraste diminuia 
e o arranjo global mostrava um amarelo mais unificado. Tais efeitos de assimi- 
lagao sao tambem observados quando, por exemplo, uma mancha intensamente 
vermelha numa pintura destaca componentes sutilmente vermelhos nas cores 
ao redor dela. 

Deu-se muita atengao ao contraste de cor. Foi demonstrado de modo exce- 
lente na Interagao da Cor de Josef Albers. 0 contra-efeito, a saber, a assimilagdo, e 
um tanto negligenciado, embora o antagonismo dos dois mecanismos perceptivos 
tornem imperativo que um nao deva ser considerado sem o outro. Uma vez que 
os padroes perceptivos tendem no sentido da organizagao mais nitida possfvel 
a configuragao das cores tendera ou no sentido do contraste ou da assimilagao, 
dependendo do que estiver mais proximo da informagao do estimulo dado. 
Podemos tambem aplicar os conceitos de agugamento e nivelamento, que nos 
servem para descrever as modificagoes de formas. 

A assimilagao esta intimamente relacionada com a combina 5 ao aditiva de co- 
res. Quando os matizes que se justapoem sao suficientemente semelhantes, ou quan- 
do as areas que suportam os matizes sao suficientemente pequenas, as cores se 
aproximarao entre si, ao inves de enfatizar o contraste. Jameson e Hurvich propu- 
seram uma teoria fisiologica que e responsavel pelo menos por alguns aspectos 
do fenomeno. Eles nos lembram que os receptores microscopic amente pequenos 
da retina nao agem isoladamente, mas como constituintes de campos receptivos, 
cada um dos quais combina a a?ao de um grande numero de receptores e se 
comunica como uma unidade com uma unica celula ganglionar. Dentro de cada 
campo, os receptores respondent antagonicamente: na area central, a resposta 
a intensidade e a cor da luz e positiva, nos receptores circundantes, e negativa- 
Quando estes campos receptores sao relativamente pequenos discriminant nitida- 



Matisse e El Greco 

\ 

\ Uma breve analise dos esquemas cromaticos em duas pinturas pode servir 

7z para ilustrar alguns dos nossos princfpios sintaticos. Um exemplo e tirado da 
y pintura Luxuria de Matisse (Figura 243), que mostra tres mulheres numa paisagem. 
vi Duas das figuras se encontram no primeirfssimo piano, a terceira esta mais para 
'# tras. Uma ligeira sobreposi£ao liga as figuras frontais e tambem define sua rela£ao 

j§ espacial. A terceira e menor; mas, a fim de atenuar a diferen£a de profundidade, 
ela esta isenta de qualquer sobrepos^ao. O colorido identico tambem tende a 
colocar todas as tres mulheres no mesmo piano. O ambiente divide-se em tres 
fceas principals: o primeiro piano alaranjado com o panejamento branco, a agua 
*6rde no centra, e o fundo com o ceu ligeiramente violeta, nuvem branca e duas 
Montanhas, uma vermelho azulada e a outra alaranjada. Ha, entao, uma especie 
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Figure 243 


de simetria cromatica entre a parte superior e a inferior. A veste branca no primei- 
rfssimo piano corresponde a nuvem branca no piano de fundo mais afastado; 
o alaranjado aparece em ambas as areas, o mesmo acontecendo com o amarelo 
dos corpos nus. 0 centro aproximado desta simetria e indicado pelo buque de 
flores. Na"o podemos deixar de sentir que a mulher pequena esta gastando toda 
a sua surpreendente energia e concentra£ao segurando o pivo do quadro em suas 
maos. O buque e pequeno, mas chama a atengao porque sua forma tem a simpli- 
cidade de um cfrculo, contornado com um azul escuro puro, que e o unico na 
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pintura. O buque e paralelo ao umbigo da figura alta, assim tornando claro que 
o centra daquela figura ajuda a estabelecer o eixo de simetria de toda a compo- 
sigao. 

A simetria serve para contrabalancar a profundidade da paisagem criada 
pela sobreposigao de formas. Os dois brancos, nos extremos de toda a extensao 
de espago, tendem a se colocar no mesmo piano e, portanto, a comprimir a 
expansao tridimensional. As areas alaranjadas fazem o mesmo. As tres figuras 
amarelas se sobrepoem a paisagem inteira e se encontram na sua frente. Mas sao 
levadas para tras no contexto espacial pela distribuigao dos valores de claridade. 
As duas areas brancas, sendo os pontos mais claros da pintura, destacam-se com 
mais vigor — isto e, elas movimentam as figuras humanas um pouco mais escuras 
para um lugar na escala de distancia, fechando-as entre os tons mais claros e os 
mais escuras. 

Com excegao dos brancos e dos pequenos pontos de preto e azul, nao ha 
primarias puras no quadro. O amarelo dos corpos torna-se mais quente por meio 
de uma ligeira coloragao avermelhada. O amarelo, que as tres figuras estabelecem 
como a cor dominante da composigao, esta tambem contido no alaranjado e no 
verde, mas provavelmente esta ausente do ceu e da montanha vermelho azulada. 
Assim, no canto esquerdo superior, o elemento cromatico comum limita-se ao 
vermelho, que, contudo, e fraco no ceu e bastante atenuado na figura. As cores 
naquela area sao essencialmente distintas a ponto de se tornarem mutuamente 
exclusivas. 

Da mesma maneira como o amarelo e exclufdo do canto superior da paisagem 
de fundo, tambem o azul, mais claramente expresso no ceu e contido na montanha 
vermelho azulada e na agua verde, esta ausente da parte interior do quadro. As 
duas cores se encontram em proporgao equilibrada no verde central. Um unico 
choque de matizes parece ocorrer entre o vermelho amarelado da montanha e 
o vermelho azulado proximo a ele (Similaridade da Dominante). E este con- 
flito justificado por sua fungao na composigao global ou e um problema nao 
resolvido? 

O unico exemplo de uma distingao aproximadamente exclusiva ocorre, 
como disse antes, entre o ceu, o rosto amarelo e os ombros. Aqui tambem se 
encontra o maior intervalo em profundidade. As figuras se acham mais intimamente 
ligadas a paisagem na parte inferior do quadro, onde o amarelo e ate um certo 
ponto o vermelho estao presentes. Ate os cabelos da figura ajoelhada contem 
o alaranjado. No piano medio ha uma maior diferenciagao. Os corpos e a agua 
contem amarelo como cor fundamental comum, mas a mistura avermelhada da 
pele e o azul contido no verde enfatizam a exclusao mutua. O cabelo preto da 
figura menor e as cores do buque ajudam a acentuar a diferenciagao. O crescendo 
da separagao atinge seu ponto culminante no canto superior esquerdo. O salto 
espacial entre a cabega, os ombros e o ceu e compensado, contudo, por uma 
complementaridade aproximada entre o amarelo avermelhado da pele humana 
e o azul avioletado do ceu. As cores produzem forte divisao e ao mesmo tempo 
preenchem a lacuna pela harmonia de sua inteireza mutua. 
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Como segundo exemplo escolhi A Virgem com Santa Ines e Santa Tecla 
Ale El Greco (Prancha 2). O esqueleto basico da composigao e simetrico. A Virgem, 
Adeada por dois anjos, ocupa o centra da metade superior do quadra; as duas 
Anitas defrontam-se na metade inferior. A simetria basica das formas e animada, 
.contudo, pelos desvios, dos quais os que seguem sao relevantes neste caso. As 
latitudes da Virgem e do Menino criam um eixo inclinado. A inclinacao da direita 
supaiw> em diregao a esquerda inferior, liga a figura nas nuvens mais diretamente 
a sarla a esquerda. Esta conexao e rcalcada ainda mais pelo estreito contacto 
do manto da Virgem com a cabega da mulher a esquerda, que olha para cima e 
lazutn gesto de efluvio com a mao. Em contraste, a mulher a direita esta afastada 
dafiguracentral, os olhos para baixo como se mergulhada em meditagao, e a 
mao apontando para si mesma. 

0 esquema cromatico do quadra faz eco ao tema da composigao. A forma 
ova l da Virgem, fechada em si mesma, subdivide-se em quatro secgoes principals, 
o qe produz um tipo de simetria central ao redor do Menino Jesus. As duas 
parts da capa azul estao diametralmente opostas e o mesmo acontece com a 
vestimenta vermelha. O azul e o vermelho diferenciam-se claramente um do outro, 
mas tambem ligam-se por uma sugestao daquilo que chamei de inversao estrutural, 
una \tz. que o vermelho e um tanto azulado e o azul e um tanto avermelhado. 
0 ainbitn cromatico da Virgem mantem-se dentro das areas do vermelho e do azul 
e , cfest modo, requer inteireza. O amarelo, ausente, e suprido pelos cabelos do 
Vfenirn O Menino desempenha o papel de pedra fundamental, nao apenas devido 
a localizagao central, mas tambem porque possui a cor necessaria para criar a 
trikle das primarias. 

Os cabelos amarelos dos quatro anjinhos aos pes de Maria relacionam-se 
poi scmelhanca com o manto amarelo, com os cabelos da santa a esquerda, com 
o [aro de palma e com o leao. O azul do manto da Virgem e retomado pela manga 
azi 0 azul e o vermelho da figura superior tendem para o purpura; o azul e o 
mud) da figura inferior sao os componentes de um verde; e o purpura e o verde 
saocomplementares. Dai a facil uniao entre a figura central e a mulher a esquerda. 
Gmpae isto com o conflito entre o manto alaranjado da mulher a direita e o 
esq.mn purpura da Virgem. O vermelho, dominante em ambas as areas, participa 
das escalas conflitantes do vermelho-amarelo, e a barreira criada por este choque 
hpacb o olho de deslizar atraves do intervalo entre as duas figures. 

Na pintura original, ha suficiente coloragao dourada nas sombras do manto 
mild) a esquerda para impedir um verdadeiro choque entre ele e o vermelho 
alaraiijado do manto a direita. O olho pode ligar as duas cores por inversao estru- 
tuiaL exatamente como o contacto das duas maos frontais, o paralelismo das 
atas duas maos, a forma simetrica do grupo das duas mulheres e o tema do 
idno da paz do leao e do cordeiro, todos reforgam a ligagao horizontal. 

Em suma, descobrimos que, na metade inferior do quadra de El Greco, 
a ccnfiguragao e a cor se combinam na representagao de dois aspectos ligados 
da atitude religiosa, inspiragao e contemplagao, o receber e o meditar, a depen- 
daria da graga e a liberdade da vontade. A simetria total da obra faz o contraste 



357 



Prancha II. El Greco. A Virgem com Sta. Ines e Sta. Tecla. 1597-99. National Gallery, 
Washington, D.C. 
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da dupla atitude humana de conciliar com a maior harmonia entre Deus e o homem, 
dommio das alturas e submissao da terra. 
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diferentes e impelido para o mundo exterior ou dele se retrai concentrando-se 
em diregao ao centro do organismo." 

Esta reagao ffsica encontra paralelo nas observances feitas por Kandinsky 
sobre a aparencia das cores. Ele afirmou que um cfrculo amarelo revela "um 
movimento de expansao a partir do centro que se aproxima quase que sensivel- 
mente do espectador"; um cfrculo azul "desenvolve um movimento concentrico 
(como um caracol escondendo-se em sua concha) e se afasta do observador." 
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qualidades expressivas das cores. Talvez nao seja tan to o matiz dominante, mas 
suas "afligoes" que dao a cor seu carater. Observamos que as primarias funda- 
mentals puras nao possuem as qualidades dinamicas das misturas; elas podem 
tambem ser mais neutras na expressividade, enquanto que uma cor que produz 
um efeito de tensao dinamica tendendo para uma outra pode ser mais expressiva. 
A qualidade do avermelhado, amarelado e azulado, desviando uma outra cor do 
seu carater fundamental proprio, pode produzir a tensao, sem a qual nenhuma 
expressividade e possfvel. Neste caso, entao, estao sugestoes que convidam a 
verificagao por meio de experimentos. 

Finalmente, vamos ponderar por um momento sobre o habito de usar as 
sensagoes de temperatura para descrever as cores. Qual e o denominador comum? 
Dificilmente nos lembramos de um banho quente ou do calor do verao quando 
percebemos o vermelho escuro de uma rosa. Ao inves, a cor desperta em nos a 
reagao tambem provocada pela estimulagao do calor, e as palavras "quente" e 
"fria" sao usadas para descrever cores, simplesmente porque a qualidade expressiva 
em questao e mais forte e biologicamente mais vital no ambito da temperatura. 

Estamos descrevendo uma qualidade que emana do objeto bem como nossa 
reagao a essa qualidade. A experiencia nao precisa ser perceptiva. Tambem falamos 
de uma pessoa fria, uma recepgao calorosa, um debate acalorado. Uma pessoa 
fria nos faz afastar. Sentimo-nos como se nos defendessemos contra um poder 
malefico — nos nos recolhemos e fechamos os portoes. Ficamos constrangidos, 
inibidos em ventilar nossos pensamentos e impulsos. Uma pessoa calorosa e 
aquela que nos faz abrir. Somos atrafdos, com vontade de expor livremente 
qualquer coisa que tenhamos de dar. Nossas reagoes a frieza ou ao calor ffsicos 
sao obviamente semelhantes. Do mesmo modo, as cores quentes parecem convi- 
dar-nos enquanto as frias mantem-nos a distancia. As cores quentes sao salientes, 
as frias afastam-se. Para as finalidades do artista, naturalmente, ambas sao ben- 
vindas. Elas expressam propriedades diferentes da realidade, exigindo respostas 
diversas. 

Se quisessemos analisar a expressividade das cores alem do que foi dito 
ate agora, terfamos que nos reportar ao carater atribufdo a determinadas cores 
por varios artistas, escritores, civilizagoes. Na primeira versao deste livro dei 
exemplos de tais atribuigoes. E um assunto que entretem, e as observagoes de 
Goethe ou Kandinsky sobre o carater do vermelho ou amarelo sao atraentemente 
poeticas. Mas nenhum proposito suficientemente util parece se servir de tais 
anedotas. Primeiro, estas caracterizagoes sao tao sobrecarregadas de fatores 
pessoais ou culturais que nao podem reivindicar muita validez geral. Quando 
Kandinsky ensinou em seu seminario da Bauhaus que a cor amarela era aparentada 
com a forma de um triangulo, o azul com um cfrculo e o vermelho com um 
quadrado, estava ele exprimindo mais do que uma impressao pessoal? E quando 
o amarelo simbolizava esplendor imperial na China, mas indicava vergonha e desonra 
na Idade Media europeia, pode-se ter certeza de que, como Goethe afirma, os 
Chineses referiam-se a um amarelo dourado, enquanto que a cor das prostitutas 
e dosjudeus perseguidos tinham uma vil coloragao esverdeada? 
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Se nossa tarefa for a de procurar o objeto percebido pelos fatores formais 
que determinam o que os olhos veem, podemos reivindicar ter examinado os 
fatores da estrutura da cor pelo menos esquematicamente. Mas, exatamente como 
no capftulo sobre a expressividade da forma nos abstivemos da especula£ao 
prolongada sobre o estado da mente que se afei£oa a certas formas, eu proponho 
nao repetir aqui os fatos da preferencia de cor. No caso da configura5ao, podemos 
analisar as caracterfsticas formais com consideravel precisao. As analogias entre 
com o que as formas se parecem e o que expressam podem portanto ser explo- 
radas com alguma seguran£a. Estarfamos conseqiientemente em terreno relativa- 
mente firme se perguntassemos, como os historiadores de arte o fazem, por que 
as configura5oes de Rafael diferem das de Dtirer. Mas em se tratando da cor, 
podemos fazer mais do que refletir vagamente sobre o porque de Picasso 
preferir o azul nos primeiros anos de nosso seculo ou deixar Vait Gogh nos dizer 
o que quis significar por meio do amarelo? 

Os estudos quantitativos sobre as preferencias de cor de varias populafoes 
tem sido numerosos, em parte porque as modas passageiras sao de interesse dos 
pesquisadores de mercado, e em parte porque as reaches aos estfmulos nao anali- 
sados sao mais faceis para o experimentador manusear do que estudos que 
requerem analise estrutural. E verdade tambem que a nocfio de "prazer estetico", 
considerada importante na filosofia da arte tradicional, foi imposta aos psicologos 
pelos filosofos. Pensava-se ser relevante descobrir quem se satisfazia, com que cores. 
Os resultados nao tem sido excepcionalmente compensadores. Nada de validez 
geral surgiu. Alem disso, a preferencia tem pouco a ver com a arte. "Que destino 
miseravel para um pintor que gosta de louras", disse Picasso a Christian Zervos, 
"ter que deixar de coloca-las num quadro porque nao combinam com a cesta de 
frutas"! 




OITO 

MOVIMENTO 




O movimento e a atragao visual mais intensa da atengao. Um cao ou um 
gato podem estar descansando tranqiiilamente sem se impressionarem com todas 
as luzes e formas que constituem o cenario imovel ao seu redor; mas logo que algo 
se agita, seus olhos voltam-se para o local e seguem o curso do movimento. Os 
gatinhos parecem completamente a merce de qualquer coisa que se mova como 
se seus olhos estivessem atados a ela. Os seres humanos, de modo similar, sao 
atrafdos pelo movimento; basta mencionar a efetividade dos anuncios moveis, 
quer se trate de sinais de neon cintilante ou comerciais de televisao, ou o apelo 
popular muito maior das execugoes com movimento, comparadas com a fotografia, 
pintura, escultura ou arquitetura, imoveis. 

E compreensfvel que se tenha desenvolvido no animal e no homem uma 
resposta tao intensa e automatica ao movimento. O movimento implica numa 
atengao nas condicdes ambientais, e mudanga pode exigir uma reagao. Pode 
significar a aproximagao do perigo, o aparecimento de um amigo ou de uma presa 
desejavel. E como os olhos se desenvolveram como instrumentos de sobrevivencia, 
adaptaram-se a sua tarefa. 


Acontecimentos e Tempo 

Fazemos distingao entre coisas e acontecimentos, imobilidade e mobili- 
dade, tempo e atemporalidade, ser e vir a ser. Estas diferengas sao decisivas para 
toda a arte visual, mas seu significado esta longe de ser claro. Chamamos o aero- 
porto de coisa, mas a chegada de um aviao, de acontecimento. Eventos sao quase 
sernpre atividade das coisas. Agao pura, independente, e rara, mas existe. Wertheimer 
descobriu em seus experimentos com movimento estroboscopico que o que seus 
observadores percebiam sob certas condigoes nao era um objeto que se movia 
de uma posigao para outra, mas, ao inves, "movimento puro", ocorrendo entre 
dois objetos e sem relagao com nenhum deles. Quando se distinguem os padroes 
volateis de uma andorinha distante dos de um aviao, o objeto e reduzido a um 
Ponto informe e pode-se dizer que se ve puro movimento — uma experiencia 
s semelhante aquela de ouvir um som musical deslocar-se ao longo dos movimentos 
*scendentes e descendentes de uma melodia. 
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A maioria das vezes encontramo-nos na presenga de objetos que se nos 
apresentam como unidades estaveis, e de agoes executadas por eles. Os gestos 
de um orador sao agoes, mas ele proprio e percebido como uma coisa estavel, 
por mais que os biologos e ffsicos possam dizer o contrario. Mesmo uma nuvem 
e experimentada nao como um evento, mas como um objeto em transformagao 
e o mesmo acontece com exemplos nos quais a mudanca nao depende do movi- 
mento — uma lagosta tornando-se vermelha, uma batata tornando-se tenra. 

Fisicamente todas as coisas e acontecimentos localizam-se no tempo. Nos 
dias de hoje, quando a escultura e atacada pela poluigao do ar, observamos com 
espanto que mesmo o marmore ou o bronze movem-se sobre uma linha vital 
propria que distingue seu estado de ser hoje do de ontem. Psicologicamente, 
contudo, uma estatua situa-se fora do tempo. Nao a percebo ativa persistindo 
na maneira como os pedestres e automoveis, quando ativos, passam por ela. A 
qualquer momento o pedestre se encontra em uma determinada fase de sua 
caminhada atraves da praga. Para a estatua nenhuma comparagao como esta de 
seus estados em diferentes momentos ocorre; nao "permanece a mesma" nem 
"permanece imovel". De modo semelhante, as figuras representadas na uma 
grega de John Keats nao estao paralisadas em suas trilhas. Isto acontece porque 
em cada um destes exemplos o cenario como um todo - a cidade, a sala, o 
vaso — e percebido como estando fora da dimensao temporal. Dentro do cenario 
certas alteragoes ou agoes podem ocorrer. Como as descrevemos? Nos as experi- 
mentamos como ocorrendo no tempo? 

A distingao entre coisas imoveis e moveis sao suficientemente evidentes. 
Mas e ela identica a discriminagao entre atemporalidade e tempo? E ela realmente 
a experiencia da passagem do tempo que distingue a execugao entre a atuagao de 
uma bailarina e a presenga de uma pintura? Quando a bailarina salta atraves do 
palco, e um aspecto de nossa experiencia, nao mencionando o aspecto mais 
significativo, de que o tempo passa durante esse salto? Ela chega do futuro e salta 
atraves do presente para o passado? E exatamente que parte de seu desempenho 
pertence ao presente? Seu mais recente segundo, ou talvez uma fragao desse 
segundo? E se o salto na sua totalidade pertencer ao presente, em que ponto da 
atuagao antes dele cessa o passado? 

As perguntas passam a ser absurdas. E obvio, percebemos a agao da bailarina 
como uma seqiiencia de fases. O desempenho contem uma seta, ao passo que 
a pintura nao. Mas nao se pode realmente dizer que o desempenho ocorre no 
tempo. Comparemos os dois seguintes eventos de um filme de aventuras. De um 
helicoptero o detetive observa o automovel do bandido em velocidade ao longo 
da autopista. Dobrara a estrada lateral ou continuara para a frente? Este episodio, 
como o salto da bailarina, e experimentado como um acontecimento no espago, 
nao no tempo com excegao de nossa propria sensagao de suspense, que nao e 
uma parte da situagao observada. Todos os seus aspectos relevantes sao espaciais. 
Mas agora vemos o heroi correndo em diregao a casa de campo da vftima. Chegara 
"a tempo" de impedir o acontecimento vil? Neste caso o elemento tempo faz 
parte da essentia. Dois sistemas espaciais independentes, a aproximagao do heroi 
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e os acontecimentos na casa de campo, relacionam-se somente por sua coloca?ao 
no tempo, que levara ou nao a coincidencia desejada. 

Quando se observa um homem explorando uma caverna, seu progresso e 
experimentado como um acontecimento no espago. Novos aspectos da cavema 
revelam-se em sucessao. Tal evento, no qual um cenario ffsico prove a moldura, 
nao e realmente em princfpio diferente de outros nos quais nenhuma de tais 
molduras existe. Numa discussao animada, o assunto tambem se move ao longo 
de uma trilha, com um pensamento levando ao seguinte numa seqiiencia logica. 
Sera que percebemos o progresso em forma de etapas do assunto como ocorrendo 
no tempo, tanto quanto a exploragao da cavema? Nao, a menos que o "tempo 
esteja escoando" e o resultado da discussao seja ansiosamente esperado. 

Nossa embaragosa descoberta tem serias conseqiiencias para a apreensao 
dos desempenhos artfsticos. Evidentemente, a fim de criar ou de entender a 
estrutura de um filme ou de uma sinfonia, tem-se que capta-la como um todo, 
exatamente como se captaria a composigao de uma pintura. Deve ser apreendida 
como uma seqiiencia, nao pode ser temporal no sentido de que uma fase desaparece 
a medida que a proxima ocupa nossa consciencia. A obra toda deve estar simulta- 
neamente presente na mente se quisermos entender seu desenvolvimento, sua 
coerencia, as inter-relagoes de suas partes. Somos tentados a chamar o objeto desta 
sinopse de estrutura espacial. De qualquer modo, requer simultaneidade e por 
isso dificilmente e temporal. 

Numa carta de 1789, atribufda a Mozart, mas provavelmente nao escrita 
por ele desta forma, o fenomeno da simultaneidade musical e admiravelmente 
descrito. Quando um tema desperta a atengao do compositor, "torna-se cada 
vez maior, e eu o desenvolvo cada vez mais ampla e claramente, e a coisa realmente 
passa a ser quase completa em minha mente, mesmo que seja longa, de modo 
que dali para a frente eu a avalio em minha mente de um relance, como um belo 
quadro ou uma pessoa bela. E a ougo em minha imaginagao, nao em seqiiencia, 
em que tera que se desdobrar dali para frente, mas, por assim dizer, exatamente 
junta (wie gleich alies zusammen)". 

Algo muito semelhante e exigido para o verdadeiro entendimento de uma 
sinfonia, de um filme ou de uma danca. A qualquer momento particular podemos 
nao saber o que vira em seguida, mas nao devemos descartar de nossa consciencia 
o que ouvimos ou vimos antes. O trabalho cresce etapa por etapa no sentido de 
um todo, e a medida que acompanhamos seu progresso devemos constantemente 
voltar ao que desapareceu da percepgao direta pelo ouvido ou olho, mas que 
sobrevive na memoria. O passado como tal nunca e accessfvel a mente. As per- 
cepgoes e sensagoes, nao somente de ontem mas de um segundo atras, ja passaram. 
Elas sobrevivem apenas na medida em que dentro de nos deixaram vestigios, isto 
e, tragos de memoria. Qualquer que seja a natureza destes trains no cerebro, eles 
certamente persistem em simultaneidade espacial, influenciam-se reciprocamente 
e sao modificados por novas aquisigoes. Os compassos introdutorios de uma 
danca nao sao mais os mesmos se ja vimos o resto da composigao. O que acontece 
enquanto a execugao esta em progresso nao e simplesmente a ad^ao de novas 
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contas ao cordao. Tudo que veio antes e constantemente modificado pelo que 
vem mais tarde. 

Assim, cada nova percepgao que se obtem encontra seu lugar na estrutura 
espacial da memoria. No cerebro cada trago tem um enderego, mas nao data. 
A estrutura da execugao provem da interagao dos tragos que deixa dentro de nos. 

Compreendemos agora que o que diferencia a percepgao de acontecimentos 
da percepgao de objetos nao e que a primeira envolva a experiencia do tempo 
que passa, mas que durante um acontecimento testemunhamos uma seqiiencia 
organizada na qual fases seguem-se umas as outras numa ordem significativa unidi- 
mensional. Quando o acontecimento e desorganizado ou incompreensivel, a 
seqiiencia se interrompe tornando-se uma mera sucessao. Perde sua principal 
caracterfstica; e mesmo a sucessao dura apenas enquanto seus elementos estao 
sendo pressionados atraves de desftladeiros proximos. A execugao torna-se calei- 
doscopica: ha mudanga constante mas nenhuma progressao, e nao ha motivo 
para lembrar fases passadas do espetaculo, exceto talvez para admirar sua variedade. 
Nenhum tempo liga estas fases momentaneas, porque so o tempo pode criar 
sucessao, mas nao ordem. Ao contrario, qualquer experiencia de tempo pressupoe 
algum tipo de ordem. 
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espacial dentro de um conjunto de elementos ligados. A ordem e coordenagao 
dos deslocamentos aos varios nrveis sao permitidos mudar ao acaso e as surpresas 
das configuragoes nao prescritas constituem o que nos agrada. 

Quando a seqiiencia e confundida com a mobilidade, resultam interpre- 
tagoes erroneas. Por exemplo, tem-se afirmado que a pintura e a escultura sao 
"arte temporal" tanto quanto a musica e o teatro porque o observador deve 
mover seus olhos por toda a superffcie da obra e por isso percebe suas partes 
em sucessao. Em realidade, a ordem de uma pintura existe apenas no espaco, em 
simultaneidade. O quadro content um ou varios temas dominantes aos quais 
todo o resto se subordina. Esta hierarquia e valida e compreensfvel somente 
quando todas as relagoes que ela envolve sao captadas como sendo coexistentes. 
O observador examina cuidadosamente as varias areas da pintura em sucessao 
porque nem o olho, nem a mente sao capazes de apreender tudo simultaneamente, 
mas a ordem em que a exploragao ocorre nao importa. O caminho do olhar nao 
precisa aderir as diregoes vetoriais criadas pela composigao. Uma "flecha" compo- 
sitiva levando da esquerda para a direita pode ser percebida corretamente, mesmo 
que o olho se mova na dirccao oposta, ou na realidade cruze a extensao num 
ziguezague arbitrario. As barreiras levantadas na pintura pelos contornos ou 
conflitos de cor nao detem o olho. Ao contrario, elas sao percebidas e experimen- 
tadas enquanto sao atravessadas. Ja mencionei os varios estudos recentes dos 
movimentos do olho. Eles mostram, de modo nao supreendente, que o observador 
gasta a maior parte de suas fixagoes nos itens de maior interesse. Mas a ordem 
das fixagoes e grandemente acidental e irrelevante. 

Numa pega teatral ou numa composigao musical, em oposigao, a seqiiencia 
e essencial. Mudar a ordem dos acontecimentos significa alterar, e provavelmente 
destruir a obra. E imposta ao observador e ao ouvinte e deve ser obedecida. Numa 
danca ha um ou varios temas dominantes, exatamente como numa pintura; mas 
a ordem de sua apresentagao e ligada a fases definidas do desenvolvimento total, 
e diferentes significados aderem a localizagoes diferentes na seqiiencia perceptiva. 
Um tema pode ser apresentado logo no inicio e entao demonstrado e explorado 
por meio de. diversas mudancas ou variagoes. Ou pode sujeitar-se a encontros com 
outros temas e desdobrar sua natureza atraves das atragoes e repulsoes resultantes, 
vitorias e derrotas. Mas o tema, talvez corporificado na primeira bailarina, pode 
tambem apresentar-se tardiamente, depois de uma construgao lenta que vai atraves 
de um crescendo ao ponto culminante. Esta ordem diferente no tempo produz 
uma estrutura completamente diferente. 

Mesmo o movimento objetivo de uma pega de escultura difere em principio 
da mu danca de aspectos que experimentamos ao caminhar ao seu redor; de outra 
forma os escultores nao se preocupariam, como acontece com alguns, em montar 
seus trabalhos em cavaletes moveis. Em tais casos, o passo e a dirccao da rotagao 
sao propriedades prescritas da propria exib^ao escultorica. Alem disso, desco- 
brimos que ha muita difcrcnca para a percepgao e para a expressividade se alguem 
ve uma coisa em movimento ou caminha passando por ela. ao redor dela ou 
atravessando-a. 
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Quando uma obra baseada em sucessao linear narra uma historia, ela real- 
mente contem duas seqiiencias, a dos acontecimentos a serem relatados e o 
desenvolvimento para a revelafao. Num simples conto de fadas as duas coincidem. 
A importancia duplica a ordem dos acontecimentos. Em obras mais complexas 
a viagem que o autor prescreve para o espectador ou leitor pode diferir conside- 
ravelmente da seqiiencia objetiva da trama. Por exemplo, em Hamlet a seqiiencia 
inerente conduz do assassinato do rei atraves do casamento da rainha com o 
irmao do rei a descoberta do crime por Hamlet, e assim para o final. O caminho 
da revela5ao come5a em algum ponto no meio daquela seqiiencia e se move 
primeiro para tras e em seguida para a frente. Ela procede da periferia do problema 
para seu centro, introduzindo primeiro os guardas, em seguida o amigo de Hamlet, 
depois o fantasma misterioso. Assim, enquanto se desenrola o conflito drama- 
tico, a peca tambem trata das maneiras do homem descobrir os fatos da vida - 
uma trama secundaria, da qual o espectador e o protagonista. E exatamente como 
a rota de um viajante em dirccao a uma cidade desconhecida influenciara a no£ao 
que ele recebe da mesma, tambem o caminho da revelagao encorajara uma resposta 
particular ao assunto de uma obra dando precedencia a alguns de seus aspectos e 
retendo outros. A abordagem indireta de Shakespeare a historia de Hamlet enfatiza 
os efeitos do crime antes mesmo de apresenta-lo, e coloca as enfases iniciais da 
noite, conturba£ao da paz, misterio e suspense. 

Devemos dar um passo alem e entender que em ultima analise mesmo 
uma obra baseada em seqiiencia apresenta nao apenas um acontecimento mas, 
atraves dele, uma cond^ao de ser. Para usar o preceito oferecido por Lessing 
no Laocoonte: enquanto a pintura ou escultura narrativas apresentam a a£ao 
por meio de objetos, os dramaturgos ou romancistas usam a a?ao para apresentar 
condigoes de acontecimentos. ("As coisas que existem proximas umas das outras 
ou cujas partes assim o fazem sao chamadas objetos. Por isso os objetos, com 
suas propriedades visiveis, constituem o conteiido verdadeiro da pintura. As 
coisas que se seguem uma apos outras ou cujas partes assim o fazem sao chamadas 
agoes. Por isso as agoes constituem o verdadeiro conteiido da literature.") 

O drama de Hamlet revela uma conftguragao subjacente de forgas anta- 
gonicas, amor e odio, lealdade e traigao, ordem e crime. O padrao poderia ser 
representado num diagrama que nao conteria referencia a seqiiencia da historia. 
Este padrao e gradualmente revelado pela peca, explorado em suas varias rclacdes, 
testado pela introdugao de situagoes cruciais. A biografta de um homem, que 
descreve sua vida desde o nascimento ate o ttimulo, deve acrescentar a apresen- 
tagao de um personagem uma condigao de ser e de se comportar na sua interagao 
constante com a polaridade da vida e da morte. E exatamente como a Pi eta do 
jovem Michelangelo, na igreja de Sao Pedro, mostra uma mae segurando seu 
ftlho e ao mesmo tempo um homem deixando sua mae para tras, assim tambem 
faz a historia do Evangelho, como toda a grande narrativa, que contem seu fun em 
seu inicio e o seu comego no seu fun. 

Juntos, os meios seqiienciais e nao seqiienciais interpretam a existencia 
em seu aspecto duplo de permanencia e de transforma5ao. Esta complementar!- 
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dade se expressa numa relagao reclproca entre espago e forga. As forgas repre- 
sentadas numa pintura sao fundamentalmente definidas pelo espago. A diregao, 
configuragao, tamanho e localizagao das formas que carregam estas lore as deter- 
minam onde elas se aplicam, para onde vao, e quao fortes sao. A expansao do 
espago e seus aspectos estruturais - por exemplo, seu centra - servem como 
moldura de referenda para a caracterizagao das forgas. Ao contrario, o espago 
de um teatro ou cenario para danga e definido pelas forgas motoras que neles 
se encontram. A expansao torna-se real quando o bailarino percorre este espago, 
a distancia e criada pelos atores que se afastam um do outro; e a qualidade 
particular da localizagao central surge quando as forgas corporificadas se esforgam 
para atingi-lo, repousam nele, e a partir dele tem o predommio. Em suma, a inte- 
ragao do espago e forga e interpretada com enfase diferente. 
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imobilidade mesmo que ambos, aviao e eu, estejamos em movimento. Por outro 
lado, a proje£ao de minha sala de trabalho, imovel, move-se atraves das retinas 
oticamente logo que movimento os olhos ou a cabega ou me levanto da cadeira. 
Se alguem pudesse observar o que acontece em meus olhos enquanto examino 
as varias partes de uma pintura na parede, descobriria que, cada vez que mudo a 
fixagao de meu olhar, todo o quadro se move nas retinas em diregao oposta. E 
no entanto, na maioria das vezes, tal informagao oticamente falha nao se reflete 
na experiencia perceptiva. Vejo um inseto se arrastar embora meus olhos estejam 
presos a ele, e a pintura permanece imovel mesmo que meus olhos a examinem 
cuidadosamente. 

O fator mais forte que compensa tal erroneo "input" e a percepcao cines- 
tesica. Qualquer movimento feito pelos olhos, pela cabega ou pelo corpo e 
transmitido para o centro sensorial motor do cerebro, e, de fato, o mero impulso 
para se mover e um acontecimento cerebral. O "feedback" a partir destes pro- 
cessos motores influencia a percepcao visual. A informagao de que estou movendo 
a cabega induz o sentido da visao a atribuir o movimento a cabega visualmente 
tambem, e a perceber o ambiente como se fosse imovel. Num filme, contudo, 
o cenario fotografado pela camara em movimento e visto como movimentando-se 
atraves da tela, na maior parte das vezes porque o espectador recebe a informagao 
cinestesica de que seu corpo esta em repouso. Somente em casos extremos, por 
exemplo, quando o suficiente do ambiente inteiro e visto como se em movimento, 
o "input" visual dominant a cinestesia. 

Alem disso, ha fatores especificamente visuais atuando dentro do campo 
perceptivo os quais determinam como o sentido da visao rnaneja as ambigiiidades 
motrizes. Karl Duncker demonstrou que no campo visual os objetos sao vistos 
numa relagao hierarquica de dependencia. A mosca esta ligada ao elefante, nao 
este a ela. O bailarino e uma parte do cenario, nao este a borda externa daquele. 
Em outras palavras, pondo de lado o movimento, a organizagao espontanea do 
campo visual atribui a certos objetos o papel de moldura, da qual os outros 
dependem. O campo representa uma hierarquia complexa de tais dependencias. 
A sala serve de moldura de references para a mesa, esta para a fruteira, a ultima 
para as magas. As leis de Duncker indicam que, num deslocamento motor, a 
moldura de referencia tende a ser percebida como se estivesse imovel e o objeto 
dependente, em movimento. Quando nao existe nenhuma dependencia, os dois 
sistemas podem ser vistos movendo-se simetricamente, aproximando ou afastando- 
-se um do outro. 

Duncker e posteriormente Erika Oppenheimer estabeleceram alguns dos 
fatores que criam dependencia. O fechamento e um deles. A "figura" tende a 
mover-se, o "fundo" a permanecer imovel. A variabilidade e um outro. Se um 
objeto muda sua forma e tamanho e o outro permanece constante — por exemplo, 
uma linha que "sai de" um quadrado — o objeto variavel assume o movimento. 
O observador ve a linha que sai do quadrado, ao inves do quadrado se afastar 
da linha imovel. A elite re nca de tamanho e efetiva no caso de objetos contfguos: 
quando dois objetos encontram-se proximos um do outro, quer lateralmente 
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ou em superposi£ao, o menor assumira o movimento. A intensidade desempenha 
tambem um papel. Uma vez que se ve o objeto mais escuro dependente do mais 
claro, o mais escuro se move quando ocorre deslocamento e o mais claro perma- 
nece imovel. 

0 proprio observador age como uma moldura de referencia. Quando ele 
permanece sobre uma ponte e olha para as aguas em movimento, sua percepfao 
sera "correta"; mas quando ele olha fixamente a ponte, ele e a ponte podem ser 
vistos como se se movessem ao longo do rio. Duncker explica este fenomeno 
mostrando que o objeto fixado assume o carater de "figura" enquanto a parte 
nao ftxada do campo tende a converter-se em fundo. Uma vez que, como regra, 
a "figura" executa o movimento, o ato de fixar leva ao movimento. 

Em qualquer exemplo particular, a intera£ao dos varios fatores determinant 
o efeito perceptivo final. O movimento fisico do objeto contribui apenas na 
extensao em que produz movimento otico na retina. O experimento feito por 
Metelli, mencionado antes (Figura 46), mostrou que a sec£ao giratoria do disco 
nao e vista em movimento porque oticamente ha uma expos^ao sucessiva de 
segmentos, mas nenhum deslocamento do disco como um todo. Sob tais condigoes 
a pcrccpcao comunica imobilidade. 

No palco, os atores sao comumente vistos em movimento contra o fundo 
de um cenario imovel. Isto acontece porque o cenario e grande e abarcante, e 
alem disso se encontra inserido em um ambiente ainda maior do teatro no qual 
o espectador se encontra sentado. Ele serve de moldura de referencia para os 
atores. Conseqiientemente o palco apresenta um conceito de vida que investe 
a maior parte das atividades ffsicas e mentais no homem, em oposigao ao mundo 
das coisas, que serve principalmente como base e o alvo de tal agao e, de fato, 
como mencionei antes, e definido pelas forgas motoras que nele se encontram. 
Uma concepgao diferente pode ser comunicada pelo filme. A imagem captada 
po uma camara que se desloca ao longo de uma rua nao proporciona a mesma 
experiencia que temos quando nos mesmos caminhamos pela rua. Entao, a rua 
nos rodeia como um vasto ambiente e nossas experiences musculares nos dizem 
que estamos em movimento. A rua na tela e uma parte relativamente pequena, 
delimitada, de um cenario mais amplo, na qual o espectador se encontra em 
repouso. Por isso ve-se a rua em movimento. Parece vir ativamente ao encontro 
do espectador como tambem dos personagens do filme, e assume o papel de um 
ator entre atores. A vida parece um intercambio de forgas entre o homem e o 
mundo das coisas, e as coisas amiudc desempenham a parte mais energetica. 

Isto acontece tambem porque o filme representa com facilidade movimento 
natural como o do trafego na rua ou o fluxo e refluxo do oceano, que e quase 
impossfvel no teatro. Num filme como O homem de Aran de Robert Flaherty, 
o movimento natural das ondas e re tornado pelo movimento cinematografico 
imposto a cena pela camara em movimento. O filme oferece ao mundo das coisas 
uma oportunidade para manifestar seus poderes intrfnsecos e para agir com ou 
contra o homem. Alem disso, pode-se fazer com que as coisas na tela aparegam 
e desaparegam a vontade, o que se percebe tambem como um tipo de movimento 
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e que permite a qualquer objeto, grande ou pequeno, entrar e sair da cena como 
um ator. Por exemplo, um filme de danca pode ser organizado de tal maneira 
que os bailarinos na"o monopolizem o movimento. Ao inves, eles interagem com 
o cenario e com outros objetos, sendo o movimento criado pelo movimento da 
camara e pela montagem. Isto foi tentado em filmes experimentais, por exemplo, 
por Maya Deren, e tambem nas cenas coreograficas de alguns filmes "musicais". 
Em tal compos^ao visual, a parte do bailarino nao e mais independente ou 
completa do que a de um instrumento da orquestra. A imagem da tela como um 
todo apresenta uma intera£ao complexa de espa£os, cenarios, objetos e as figuras 
humanas que se movem, cujos movimentos aparecem somente como elementos 
integrados no todo. Alguns espetaculos de televisao, que pretendem simplesmente 
registrar o que acontece objetivamente no teatro, nao sao somente monotonos, 
mas distorcidos, a ponto de serem incompreensfveis porque o desempenho que 
se apresenta foi composto para o teatro, nao para a tela. 

Enquanto que a moldura de referencia predominante permanece imovel, 
qualquer objeto imovel e percebido como se estivesse "fora do tempo", exata- 
mente como a propria moldura de referencia. Uma moldura de referencia movel, 
contudo, imprime a a?ao ao cenario todo e aos objetos que ele content, e pode 
traduzir a temporalidade em resistencia ativa ao movimento. Do mesmo modo 
que uma pedra no meio de uma correnteza apresenta oposi?ao obstinada ao movi- 
mento, tambem uma pessoa parada numa corrente circundante de pessoas que 
caminham ou correm nao sera percebida como fora da dimensao de movimento, 
mas aparecera, em termos de movimento, como se estivesse aprisionada, petrifi- 
cada, resistente. Observa-se o mesmo fenomeno quando pausas sao inseridas numa 
seqiiencia cinematografica. Elas parecem congeladas, paralisadas em suas trilhas. 
Ou um bailarino que para por um momento durante uma corrida parece aprisio- 
nado, ao inves de em repouso. O musico esta familiarizado com a diferen£a entre 
intervalos mortos e vivos de silencio. A pausa entre dois movimentos de uma 
sinfonia nao se impregna de movimento porque se exclui do contexto. Mas 
quando a estrutura de uma pcca e interrompida pelo silencio, a pulsa?ao da musica 
parece ter parado e a imobilidade do que seria movimento cria suspense. 



Erika Oppenheimer projetou sobre uma tela escura em um quarto escuro 
duas linhas luminosas na posifao indicada na Figura 244. Objetivamente a vertical 
movia-se para a direita e a horizontal para cima, de modo que, depois de um 
instante, assumiam as posifoes indicadas pelas linhas pontilhadas. Os observadores, 
contudo, viam a linha vertical mover-se para baixo e a horizontal deslocar-se para 
a esquerda (flechas pontilhadas). Quanto a estrutura e evidentemente mais simples 
perceber-se uma linha sob tais condicbes, como se movesse na diregao de sua 
propria extensao do que em angulo reto em relagao a si mesma. 



Figura 244 


A relagao da diregao percebida com o contexto no qual o movimento ocorre 
tambemja foi demonstrada em estudos sobre a rotagao das rodas. 0 eixo de uma 
roda movimenta-se, e claro, ao longo de uma trilha paralela ao da roda inteira. 
Qualquer outro ponto da roda estara sujeito a dois movimentos: o caminho de 
translagao e a rotagao ao redor do eixo. A combinagao dos dois movimentos 
resulta fisicamente em uma trilha ondulante, segundo indicagao na Figura 245. 
Isto e, de fato, o que se ve quando a roda se move num quarto escuro e nada 
dela e visfvel, exceto um ponto luminoso que nao se localiza no centra. Se, 
contudo, for possfvel ver o eixo, o padrao global de movimento subdividir-se-a 
em dois estruturalmente mais simples: a roda gira em torno de si mesma e percorre 
sua trilha ao mesmo tempo. Isto mostra que o principio de simplicidade govema 
nao apenas a subdivisao da forma mas tambem a de movimento. 



Figura 246 


Se o principio de simplicidade nao funcionasse, as plateias teriam as expe- 
riences mais estranhas provindas de muitos movimentos da danga. Quando o 
bailarino da saltos acrobaticos, ve-se seu corpo movimentar-se atraves do piso 
e ao mesmo tempo girar em torno de seu centra. Todo movimento, exceto o mais 
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simples, e uma combina 5 ao de subsistemas que funcionam independentemente 
e se integram em um todo. Quando os bra£os se movimentam para cima e para 
baixo enquanto o corpo avanca, os dois temas devem ser, e sao, distintos entre 
si. Os movimentos parciais, contudo, nao parecem ser estritamente independentes 
todo o tempo. A Figura 246 mostra de um modo esquematico o que acontece 
fisicamente quando uma reverencia se combina com o ato de avangar. Pareceria 
que algo da curva resultante aparece na percepgao. Poder-se-ia estudar, com 
vantagem, os princfpios estruturais que determinam a segregagao e a fusao, compa- 
rando-se tomadas cinematograficas de movimentos de danca com outras obtidas 
a partir dos mesmos movimentos executados no escuro, com apenas um ponto 
do corpo marcado por uma luz aplicada - uma tecnica desenvolvida pela primeira 
vez pelo ffsiologo fiances Jules-Etienne Marey. O percurso que qualquer parte 
do corpo atravessa fisicamente pode ser tragado aproximadamente pela fotografia 
estroboscopica. 



Figura 246 


As Revelagoes da Velocidade 

O movimento, como qualquer outro tipo de mudanga, so pode ser percebido 
dentro de certos limites de velocidade. O sol e a lua se deslocam tao lentamente 
aue parecem estar imoveis. Um relampago e tao rapido que todo o seu percurso 
aparece simultaneamente como uma linha. Um rapido olhar para o relogio nos 
indica que o limite mmimo de velocidade que se pode perceber se encontra em 
algum ponto entre o ponteiro dos minutos, cujos movimentos nao se percebem, 
e o dos segundos, cuja marcha e visfvel. No relogio de Mark Twain, que avangava 
estagoes inteiras em um dia, depois de ter sido reparado por um relojoeiro, o 
movimento dos ponteiros devia resultar indistinto como as helices de um venti- 
lador. Nao podemos ver o crescimento de uma crianga ou o envelhecimento de 
um homem; mas se encontrarmos um conhecido apos um lapso de tempo, podemos 
numa fragao de segundo ve-lo crescer ou enrugar-se por meio de um tipo de 
movimento estroboscopico entre o trafo de memoria e a percepfao do momento 
presente. 

Evidentemente a velocidade de mudanca a que nossos sentidos respondem 
adaptou-se durante a evolu 5 ao aquela do tipo de acontecimento cuja obser- 
va?ao nos e vital. E biologicamente essencial que vejamos as pessoas e os animais 
moverem-se de um lugar para outro; nao temos necessidade de ver a grama crescer. 
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Sera que uma tartaruga, que leva uma vida lenta, ve as coisas se movimen- 
tarem mais rapidamente do que vemos nos? O trafego de uma cidade grande parece 
realmente mais rapido depois de uma permanencia por algum tempo no campo. 
A musica e a danca tambem estabelecem rnveis de adapta£ao para a velocidade; 
um movimento resulta ou parece rapido quando aparece num contexto lento, 
e vice-versa. Alguns experimentos sugerem que o grau dos processos quimicos 
do corpo podem influir na percepgao de tempo. Assim Pieron solicitou as pessoas 
que pressionassem um teclado de Morse tres vezes por segundo, aproximando-se 
o mais possfvel da unidade de tempo que deviam calcular. Quando fez com que 
a temperatura do corpo dos observadores se elevasse um pouco diatermicamente, 
eles pressionaram o teclado com mais rapidez, indicando assim que a velocidade 
do tempo subjetivo havia aumentado. Lecomte du Noiiy ao referir-se a estes 
e a outros experimentos conclui que aredu£ao da velocidade do "relogio qutmico" 
durante a vida de uma pessoa e a responsavel pelo fato bem conhecido de que 
a medida que se envelhece os anos parecem passar mais depressa. Parece duvidoso, 
contudo, que os fatores quimicos ao inves dos psicologicos sejam responsaveis 
por este fenomeno. 

O cinema ampliou nao apenas nosso conhecimento, como tambem nossa 
experiencia de vida, ao capacitar-nos a ver movimentos que de outra forma seriam 
demasiadamente rapidos ou lentos demais para nossa percepgao. Se o grau de 
velocidade da ftlmagem for inferior ao da projegao, por exemplo, se se toma 
apenas um quadro por hora, a agao que ocorre na tela se acelera, e podemos ver 
em realidade o que de outra forma poderfamos apenas reconstruir intelectual- 
mente. Se, contudo, o ftlme passa atraves da camara a toda velocidade, os especta- 
dores podem ver uma gota de leite saltar de uma superffcie na forma de uma 
bela coroa branca, ou uma bala penetrar lentamente num tabique de madeira. 

A aceleragao do movimento natural, em particular, impressionou nossos 
olhos com uma unidade do mundo organico do qual, no melhor dos casos, 
tmhamos apenas conhecimento teorico. Conseguiu-se mais com a possibilidade 
de ver uma planta crescer e morrer no transcurso de um rninuto do que simples- 
mente fazendo-se um exame do processo. A camara de quadro a quadro revelou 
que todo o comportamento organico caracteriza-se por gestos expressivos e 
significativos que antes consideravamos um privilegio dos homens e dos animais. 
A atividade de uma planta trepadeira nao aparece meramente como um desloca- 
mento no espago. Vemos a videira buscar seus arredores, tatear, estirar-se e final- 
mente apoderar-se de um apoio adequado exatamente com o tipo de movimento 
que indica ansiedade, desejo e feliz realizagao. Os brotos, cobertos por uma placa 
de vidro, removem o obstaculo mediante uma agao que nao se assemelha ao 
trabalho mecanico das maquinas. Ha uma luta desesperada - um esforgo visfvel, 
uma libertagao orgulhosa e vitoriosa da opressao para a liberdade. Os processos 
organicos manifestam estes tragos "humanos" mesmo ao rnvel do microscopio. 
Sherrington cita a descr^ao que faz um fisiologo de um ftlme que mostra uma 
massa celular no processo formativo de um osso. "O trabalho de equipe feito 
pelas massas de celulas. Veem-se nas telas esptculas gredosas de osso no processo 
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de se formarem, como se fossem operarios levantando as tabuas de um andaime. A 
cena sugeria comportamento intensional por parte de cada celula em particular, 
e ainda mais por parte das colonias de celulas dispostas como tecidos e orgaos". 

Mesmo onde falta o atrativo particular do movimento organico, a transfor- 
ma?ao de mudan£as a longo prazo em movimentos visfveis vivifica as fracas da 
natureza e, deste modo, impressiona a mente com seu impacto. Sabemos que o 
sol se locomove no ceu; mas quando um filme, ao condensar um dia em um minuto, 
mostra o jogo de sombras velozes traduzir o relevo plastico da forma arquitetonica, 
somos levados a considerar a luz como um acontecimento que assume seu lugar 
entre os outros movimentos produtivos da vida quotidiana. 

Quando a maquina de filmar ainda era acionada por meio de manivela, o 
operador estava acostumado a aumentar um tanto a velocidade quando fotografava 
a£ao rapida. Isto tornava mais lento os movimentos na tela de modo que eles 
podiam ser percebidos de modo mais satisfatorio. Ao contrario, uma cena lenta 
tomada com um movimento de manivela ligeiramente reduzido condensava a 
cena na tela e dessa maneira tornava a estrutura global das mudancas visfveis mais 
convincentes. Contudo, a mudan5a de velocidade serviu nao apenas para adaptar 
o movimento visual ao ambito da percepgao humana, mas tambem alterou as 
qualidades expressivas de uma a?ao. Quando cenas de rua eram fotografadas com 
velocidade menor que a normal para os primeiros filmes comicos, os automoveis 
nao avangavam simplesmente com maior rapidez. Eles se precipitavam de um 
lado para outro em panico agressivo — um clima dificilmente sugerido por seu 
comportamento normal. Ao contrario, as tomadas a alta velocidade nao somente 
tornavam os movimentos de um esportista ou de um bailarino mais lentos como 
tambem suaves e brandos. 

Alem de serem afetadas as qualidades expressivas do objeto em movimento, 
tambem o sao as do meio nao visfvel. O jogador de futebol em movimentos em 
camara lenta parece estar se movendo submerso na agua — isto e, atraves de um 
meio mais denso, que opoe resistencia ao movimento e diminui o efeito da gravi- 
dade. Mesmo olhando-se normalmente para um cardume de peixes que se desloca 
velozmente, a agua parece ser tao rarefeita quanto o ar, enquanto que uma carpa 
pregui£osa parece mover-se submersa em oleo. Este fenomeno e o resultado da 
ambigiiidade da dinamica visual. A alta velocidade de um objeto pode ser percebida 
como sendo causada por uma grande potencia motora do proprio objeto, por 
pouca resistencia do meio ou por ambos. Ve-se a lentidao como debilidade de 
cst'orco por parte do objeto, da grande resistencia do meio ou de ambos. 

Este efeito de movimento frenato foi investigado por Gian Franco Minguzzi, 
que fez um disco preto atravessar um campo cuja metade era branca e a outra 
cinzenta. Quando o disco atingia a area cinzenta, sua velocidade era abruptamente 
diminufda para cerca de um setimo de seu fndice anterior. A maioria dos obser- 
vadores via o disco retardar devido ao atrito mais forte encontrado na zona 
cinzenta, que parecia "mais viscosa, densa, gelatinosa." De maneira bastante 
interessante, quando Minguzzi inverteu a situa?ao fazendo o disco comegar vaga- 
rosamente na area cinzenta e aumentar sua velocidade abruptamente ao entrar 
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na area branca, o efeito foi completamente diferente. Somente uma em dez pessoas 
atribuiu o aumento de velocidade a redu£ao do atrito na area branca. Quatro 
dos observadores nao viram relafao entre a mudanfa de velocidade e a altera£ao 
da claridade do fundo; e cinco relataram positivamente que o disco "comegou 
a acelerar". O aumento de velocidade foi mais convincentemente atribuido a 
iniciativa do objeto do que a diminuigao de velocidade. 

A velocidade visual tambem depende do tamanho do objeto. Os objetos 
grandes parecem mover-se mais lentamente que os pequenos. Um campo circun- 
dante menor da a impressao de movimento mais rapido. J. F. Brown pos em 
movimento ftleiras de ftguras que se deslocavam atraves de molduras retangulares. 
Quando o tamanho da moldura bem como o das figuras eram dobrados, a veloci- 
dade parecia reduzir-se a metade. Para que resultassem constantes, as velocidades 
teriam que estar na exata proporgao em relagao as dimensoes de tamanho. Isto 
nos leva a supor que, em um cenario estreito, os bailarinos parecerao mover-se 
mais rapidamente, e que quanto maiores forem as figuras humanas ou outros 
objetos na tela cinematografica, mais lentos seus movimentos parecerao, se suas 
imagens se deslocarem pela retina do observador a uma velocidade objetivamente 
identica. 
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fenomeno que nos e familiar nas luzes de sinalizagao dos avioes e do trafego. 
Quando os dois estfmulos se encontram proximos no espago ou acendem, num 
intervalo curto de tempo, parecem simultaneos. Quando as distancias de espago 
e tempo sao grandes, veem-se dois objetos separados aparecendo um apos o outro. 
Mas quando as condicdes sao favoraveis, ve-se um unico objeto mover-se da 
primeira posigao para a segunda. Por exemplo, uma linha vertical e vista incli- 
nando-se, vindo a repousar numa posigao horizontal. Em tais casos, portanto, 
os observadores veem movimento mesmo que fisicamente haja uma simples 
sucessao de estfmulos imoveis. Isto pressupoe que os dois estfmulos produziram 
um processo integrado de deslocamento completo em algum lugar no cerebro. 
Wertheimer concluiu que em tais casos as duas estimulagoes, ocorrendo proximas 
no tempo e no espago, provocam um tipo de curto-circuito fisiologico, que faz 
a excitagao fluir do primeiro ponto ao segundo. A contraparte fisiologica deste 
processo cerebral hipotetico e o movimento percebido. 

Os experimentos de Wertheimer foram sugeridos por um brinquedo de 
criangas inventado e descrito pela primeira vez em 1834 por W. G. Horner. Uma 
serie de imagens representando fases sucessivas do movimento de algum objeto, 
por exemplo um cavalo que salta, foram inseridas num cilindro e vistas em sucessao 
atraves de fissuras, enquanto o cilindro girava. Este dispositivo, que seu inventor 
chamou de Daedaleum, e outros do mesmo tipo eventualmente levaram ao cinema. 
A fusao das imagens em quaisquer destes dispositivos e com freqiiencia atribufda 
somente a tendencia das estimulagoes retinianas em persistirem por um momento 
apos a ocorrencia e portanto combinarem-se com estimulagoes posteriores num 
fluxo coerente. Contudo, os encarregados da montagem sabem que em condigoes 
adequadas mesmo um fotograma pode ser experimentado como uma seqiiencia 
de imagens distintas, embora nao claramente discernfveis. Como os experimentos 
de Wertheimer mostram, tratamos aqui nao tanto com a fusao, como com a 
criagao de formas coerentes na dimensao temporal. As regras da organizagao estru- 
tural sao aplicadas neste caso. 

Por que os estfmulos criados por duas formas luminosas no escuro combi- 
nam-se num fluxo unitario de excitagao? Antes de tudo notamos que o fenomeno 
ocorre somente quando duas formas se encontram bastante proximas uma da 
outra, e devemos lembrar que a similaridade de localizagao produz uma ligagao 
visual entre vizinhos. Em segundo lugar, os dois estfmulos se encontram sozinhos 
num campo vazio. Eles desempenham uma parte semelhante no todo. E uma 
vez que descobrimos que a semelhanga serve para relacionar elementos no espago, 
somos levados a imaginar que tambem o faz no tempo. 

Considere uma bola voando. As sucessivas posigoes da bola no campo visual 
sao representadas na Figura 247 como se fossem fotogramas de um filme. Se 
deste modo eliminarmos a dimensao tempo, entendemos claramente que o 
objeto descreve um percurso de configuragao simples; e como tentativa conclufmos 
que o princfpio da forma consistente, que agrupa os elementos de padroes imoveis, 
pode ser valido tambem na preservagao da identidade do objeto em movimento 
no tempo. 
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Figura 247 


Os experimentos feitos por Albert Michotte sobre o "efeito de tunel" mos- 
traram que a identidade perceptiva pode tambem ser preservada quando o percurso 
do movimento e interrompido, por exemplo, quando um objeto em movimento 
desaparece da vista enquanto passa atraves de um tunel ou atras de uma parede. 
Em condicdes favoraveis de espago e tempo, o observador ve o objeto identico 
seguir um percurso unitario, embora temporariamente oculto — uma experiencia 
completamente diferente do fato de simplesmente saber ou admitir que o objeto 
que surge por detras do obstaculo permaneceu o mesmo. 

Os outros princfpios conhecidos de agrupamento desempenham tambem 
suas fungoes. E mais provavel que um objeto em movimento preserve sua identi- 
dade quanto menos mudar seu tamanho, forma, claridade, cor ou velocidade. 
A identidade e ameagada se um objeto em movimento mudar de dirccao — por 
exemplo, se a bola da Figura 247 voltar repentinamente para tras. Como de 
costume, em qualquer exemplo particular, estes fatores ou se reforgarao ou se 
equilibrarao mutuamente, e o resultado dependent de sua forga relativa. Se uma 
lebre perseguida voltar-se repentinamente em seu caminho, a mudanga de dirccao 
pode nao nos impedir de ve-la ainda como o mesmo animal. Se no momento da 
virada ela se transformar num peru, a identidade pode se interromper e poderemos 
ver um segundo animal que parte do ponto onde o primeiro desapareceu. Mas 
se a transforma 5 ao da configura 5 ao e cor ocorrer sem uma mudanga de percurso. 




a constancia de percurso e de velocidade podem ser suficientemente fortes para 
nos fazer ver um e o mesmo animal transformando-se durante a perseguigao. 

A interagao de forma e movimento foi investigada por W. Metzger, que 
queria descobrir o que acontece quando dois ou mais objetos em movimento 
cruzam o proprio percurso reciprocamente (Figura 248a). No ponto de encontro, 
pode-se ver cada objeto mudar repentinamente sua diregao e retroceder ou con- 
tinuar seu curso de maneira constante passando para o outro lado. Descobriu-se 
que a ultima versao geralmente prevalecia — um resultado que esta de acordo 
com o principio de agrupamento pela forma consistente. Entre outras coisas, 
os experimentos mostraram que, quando os objetos se movem de uma maneira 
estritamente simetrica (Figura 2486), o resultado e menos mtido. Nesse caso muitos 
observadores veem os objetos retrocederem ao ponto de encontro e permanecerem 
na sua propria ala do campo. Isto indica que no movimento, assim como nos 
padroes imoveis, a simetria cria uma subdivisao ao longo do seu eixo, que tende 
a desencorajar os cruzamentos mesmo onde as consistencias locais do percurso 
os favorecem. 

Os experimentos de Wertheimer haviam demonstrado que, em condigoes 
estruturais favoraveis, os objetos que aparecem em momentos sucessivos de tempo 
em diferentes localizagoes serao percebidos como dois estados de um objeto 
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identico. Esta organizagao basica envolvia apenas dois estfmulos. O que acontece 
quando o numero de estfmulos e aumentado e uma configuragao mais complexa 
proporciona uma alternativa entre varias conexoes possfveis? As Figuras 249-251 
dao tres exemplos tirados de um estudo que Josef Ternus fez deste problema. 
Suponha que tres pontos luminosos na posigao indicada pela fileira superior da 
Figura 249a sao substitufdos por aqueles da fileira inferior, aparecendo ao mesmo 
nfvel no espago. Uma vez que as localizagoes coincidem para dois dos pontos, 
poderfamos esperar que bee (Figura 249 b) sejam identificados com d e e - 
isto e, permanegam imoveis — enquanto a sera substitufdo por / ou talvez pule 
para a posigao /. Ao inves, todos os tres pontos se movem na maneira indicada 
pelas setas oblfquas: a torna-se d, b torna-se e, c torna-se /. Ou melhor, o trio 
inteiro se move para a direita. Em outras palavras, o padrao se move para a posigao 
estruturalmente analoga da segunda configuragao. Cada ponto identifica-se com 
sua contraparte estrutural. Esta e a mudanga mais simples possfvel dentro da 
organizagao total do campo. 

Pela mesma razao a cmz inteira da fase inicial da Figura 250 move-se para 
a posigao da cmz da segunda fase, mesmo que dois dos pontos pudessem perma- 
necer novamente no lugar se seu comportamento nao fosse afetado pelas exigencias 
de todo o padrao. A Figura 251 oferece uma comparagao util. Os seis pontos 
de a formam um arco fortemente unificado. Conseqiientemente o arco inteiro 
e visto movimentando-se para a direita numa trilha curva. Em b a quebra angular 
produz uma subdivisao que deixa os dois trios um tanto independentes entre si. 
Nestas condigoes o trio horizontal fica livre para adotar a solugao confortavel 
de permanecer em seu lugar, enquanto o trio esquerdo salta para se tornar sua 
propria contraparte no lado direito. 
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Figure 251 


Figura 251 

O movimento estroboscopico na visao encontra uma paralelo direto na 
seqiiencia de tons na musica, como demonstrou Victor Zuckerkandl. A progressao 
de uma melodia e construfda com tons, cada um dos quais permanece sem movi- 
mento a um nfvel de altura; nao ha nenhum equivalente ffsico para as ascensoes 
e declfnios do movimento que ouvimos quando um tom substitui um outro. De 
fato, a nota£ao musical que apresenta cada tom ao olho como entidade separada 
desmente o fato psicologico de que o que ouvimos e realmente apenas um tom 
que sobe e desce ao longo do perfil da melodia. 





Movimento 


385 


na mulher. Este fenomeno pode ser usado para os truques magicos, como fazia 
George Melies no infcio do seculo. A continuidade de fatores perceptivos estabe- 
lecera uma ]iga£ao sobre a lacuna espafo-tempo. Num dos filmes experimentais 
de Maya Deren o salto de um bailarino comega numa cena e se completa em outra. 
As duas fases do salto se integrant tao perfeitamente que se pode ver um movi- 
mento uniftcado a despeito da mudanga de cena. Comumente, contudo, e preferivel 
que nao se veriftquem semelhantes fusoes entre tomadas. 

O problema oposto tem a mesma importancia. Se uma cena for composta 
de fotogramas tornados em angulos diferentes, os mesmos objetos, personagens 
e cenarios parecerao diferentes; e e necessario fazer os espectadores perceberem 
que a figura vista de frente a esquerda no primeiro fotograma e identica a ligUTa 
apresentada de costas a direita no segundo fotograma. De modo similar se a 
primeira tomada apresentar um canto de uma sala com uma janela e um piano, 
deve ficar evidente que o canto com a porta e a mesa na proxima tomada per- 
tencem ao mesmo lugar. Uma conexao perceptiva deve ser estabelecida, a qual, 
contudo, nao deve ser tao rntima a ponto de produzir saltos estroboscopicos. 

Aqui, como em muitas outras areas, as regras praticas desenvolvidas nos 
treinos dos artistas deveriam se sujeitar a experimentagao sistematica pelos 
psicologos. Os resultados beneficiariam ambas as partes. Enquanto isso, alguns 
exemplos podem servir. E provavel que nenhum curto-circuito estroboscopico 
ocorra enquanto os objetos aparecem a distancia suficiente entre si na tela. Se 
sua localizagao for identica ou similar, somente uma mudanga consideravel de 
aparencia impedira a fusao. Uma simples mudanca de tamanho, obtida quando 
o objeto e fotografado a duas distancias diferentes da camara, e insuficiente: o 
objeto parecera encolher ou expandir-se como por magica. Um giro da cabega, 
digamos, de "30 graus talvez produza movimento: mas um corte feito de um rosto 
de frente para um de perfil envolve uma mudanga tao acentuada daquilo que 
chamei de "esqueleto estrutural" que a transigao pode ser considerada um pouco 
mais segura. 

Se um. homem atravessar a tela da esquerda para a direita e na tomada 
seguinte atravessa-la da direita para a esquerda, o movimento sera visualmente 
descontfnuo. Portanto, outro recurso de identificagao deve entrar em jogo para 
garantir uma leitura correta. Fortes diferengas de iluminagao podem tambem 
prejudicar a identidade. Uma gaivota e branca quando iluminada de frente, preta, 
quando tomada contra luz. A similaridade do padrao do voo pode ser suficiente 
para nos fazer ver a mesma ave, embora a mudanca repentina do clima permane 5 a. 

Um exemplo final que ilustra os problemas de localiza 5 ao pode ser tornado 
de um artigo de Rudy Bretz. Se uma partida esportiva for televisionada por duas 
camaras localizadas em lados opostos da arena, um corte de uma camara para 
outra naturalmente invertera a imagem. O pugilista da esquerda repentinamente 
estara a direita e vice-versa. A melhor maneira de superar o obstaculo consiste 
em fazer o corte ocorrer durante uma a?ao marcante, o que define a atua?ao 
dos antagonistas de modo tao claro que seja preservada a identifica 5 ao correta, 
a despeito da localiza 5 ao e movimento paradoxais. 
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Formas Motoras Visiveis 

Pode-se definir a locomo 5 ao, geometric amente, como uma simples mudanca 
de localiza£ao, mas para o observador ingenuo, assim como para o ffsico, os 
deslocamentos sao dinamicos. O comportamento das fracas e sempre a parte 
mais importante da historia. Artisticamente sao estas fcmjas que dao expressivi- 
dade visual a um acontecimento e lhe dao vida. Contudo, tais forgas nao sao 
visiveis em si ou por si mesmas; elas se incorporam apenas nas agoes dos objetos 
que vemos. As condicdes que produzem estes efeitos exigem pesquisa. 

O movimento dos automoveis e avioes quando observados a uma certa 
distancia, freqiientemente, possuem uma qualidade "morta". Os vefculos nao 
apresentam sinal de serem possufdos por forgas. Magica e incompreensivelmente 
impulsionados exibem locomogao pura e pouco convincente - a excegao que 
confirma a regra. Em comparagao, cavalos galopando em campos distantes ou 
andorinhas cruzando o ar sao visivelmente ativas, e vistos em toda a sua beleza, 
assim tambem sao os carros em corridas automobihsticas, os filmes comicos ou 
avioes de combate em luta. 

Quando se trata do comportamento humano, as qualidades expressivas 
do movimento se envolvem com o que sabemos sobre seu significado. Talvez 
o espectador se emocione com o gesto de Orfeu que torce as maos apenas porque 
soube que as pessoas fazem o mesmo quando estao em desespero e porque a 
historia lhe contou que Orfeu perdeu Eurfdice. E por isto bastante desejavel 
observar o movimento expressivo destitufdo de significado a ele ligado. Pode-se 
encontrar bom material nos desenhos animados nao mimeticos ("abstratos"). 
A experimentagao sistematica foi iniciada por Albert Michotte cujo trabalho 
sera descrito aqui com algum detalhe. Nas linhas seguintes, selecionei o material 
e reordenei um tanto a teoria para se adaptar ao nosso proposito particular. 

Michotte, limitado por uma tecnica rudimentar, trabalhou com padroes 
muito simples, na maioria das vezes com quadrados, que se moviam ao longo de 
linhas retas. Alguns dos experimentos ilustram o problema da identidade. Como 
ja mencionei, o poder unificador de um movimento consistente e tal que o objeto 
que se move e visto como se permanecesse o mesmo, ainda quando sua forma 
muda bruscamente. Em um dos experimentos de Michotte - que poe em prova 
o meu exemplo anterior da lebre e do peru — um pequeno quadrado preto aparece 
do lado esquerdo de um campo branco e se move horizontalmente em diregao 
ao centra. Em um dado momento desaparece e e substitufdo por um quadrado 
vermelho do mesmo tamanho, que aparece proximo a ele e que se move imedia- 
tamente para a mesma diregao e com a mesma velocidade. Neste caso os obser- 
vadores veem um objeto, que no decurso de um movimento unitario muda de 
cor. 

Um efeito diferente resulta da seguinte demonstra 5 ao (Figura 252). Um 
quadrado preto A, novamente a esquerda, come 5 a a se mover horizontalmente 
e se detem exatamente acima ou abaixo do quadrado vermelho B, que estava 
presente, mas imovel. No momento da chegada de A, B corner a a se mover na 



mesma diregao. Neste experimento, os observadores veem dois objetos executando 
dois movimentos quase independentes entre si. 0 mesmo acontece com a orga- 
nizagao da Figura 253, na qual B se move em angulo reto para A. 
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Figura 252 
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Figura 253 


Entre os extremos do movimento indiviso unitario de um lado, e os movi- 
mentos bastante ou completamente independentes de outro, varios tipos de 
interagao, que sao percebidos como relagoes causais, podem ocorrer entre os 
objetos visuais. O experimento basico de Michotte sobre a causalidade perceptiva 
e o seguinte. O quadrado vermelho (B) esta no centra do campo; o preto (A) 
se encontra a alguma distancia dele, a esquerda. Em um dado momento, A comega 
a se mover na diregao de B. Quando os dois se tocam, A se detem e B comega 
a se mover. Os observadores veem A empurrar B, fazendo com que este se mova. 
Em outras palavras, o acontecimento parece envolver causa e efeito. 

E claro que nenhuma causalidade ffsica existe ali. Os dois quadrados sao 
desenhados ou projetados numa tela. Por que, entao, os observadores veem um 
processo causai? De acordo com a opiniao bem difundida de Hume, o percebido 
por si so nao content nada alem de uma sucessao neutra de acontecimentos. 
Acostumada com o fato de que um tipo de acontecimento e seguido de um outro, 
a mente supoe ser necessaria a conexao e espera que se realize sempre. A quali- 
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dade de causa e efeito e assim acrescentada em segundo lugar ao que e percebido 
mediante uma associagao formada durante toda a vida. 

Em oposigao a este ponto de vista, Michotte demonstra que a causalidade 
e tanto um aspecto do percebido em si mesmo como da configuragao, cor e movi- 
mento dos objetos. Se, e ate que ponto a causalidade e vista, depende exclusiva- 
mente das condigoes perceptivas. A forte causalidade resulta mesmo em situagoes 
onde a experiencia pratica deve considera-la absurda — por exemplo, quando se 
ve uma bola de madeira empurrar um disco luminoso projetado numa tela. Pode-se 
observar a causalidade tambem quando uma situagao comum e invertida, como 
no seguinte experimento. 0 quadrado vermelho B se move com bastante rapidez 
para a direita. A, movendo-se ainda mais rapidamente, alcanca B. No momento 
do contato, B repentinamente diminui bastante sua marcha e continua seu percurso 
em velocidade reduzida. Nestas condigoes paradoxais a causalidade percebida 
e particularmente convincente. 

O tipo de relagao causai observada nestas demonstragoes consiste na trans- 
missao visfvel de energia de um objeto a outro. Em contacto, a forga que anima 
o que se move em primeiro lugar e vista passar para o segundo objeto colocando-o, 
portanto, em movimento. Este tipo de causalidade acontece quando os objetos 
sao distintos entre si o suficiente para nao parecerem identicos, e quando ao 
mesmo tempo a seqiiencia de suas atividades e suficientemente integrada ao ponto 
de parecer como um processo unitario. Um leve intervalo de repouso no momento 
de contacto interrompera a continuidade do movimento e eliminara a sensagao 
de causalidade. 

Quando a unidade do movimento diminui, mas e suficiente, resultam outras 
formas de causalidade. Se, por exemplo, no momento em que A alcanga seu 
parceiro imovel, B comega a se mover a uma velocidade consideravelmente maior 
do que a previamente vista em A, a energia motora de B nao mais parece prove- 
niente de A. B comega a se mover com sua propria forga. Ha ainda causalidade, 
mas limita-se ao "dar o sinal de partida" de A para B. Os observadores de Michotte 
descrevem este efeito de libertagao de varias maneiras. "A chegada de A e ocasiao 
para a partida de B." "A estabelece um contacto eletrico que faz B partir". "B 
se assusta com a chegada de A e foge." Esta ultima descrigao e um exemplo do 
efeito humonstico, com freqiiencia produzido pelo fenomeno da liberagao. 
Michotte o explica pela desproporgao entre o reduzido antecedente e a grande 
conseqiiencia. Quando, por outro lado, a seqiiencia de velocidade se reverte, isto e, 
quando A se move com mais rapidez do que B, o efeito de impulso ativo e forte. 
Percebe-se B como se adquirisse alguma energia de A. 

Quando um objeto entra no campo a uma velocidade constante, ve-se isto 
como a agao de algum tipo de energia, mas de um rnodo bastante neutro, inex- 
pressivo. Nao se pode dizer se o objeto se move por proprio impulso ou se e 
empurrado ou atrafdo. Obtem-se um efeito diferente quando, como no experi- 
mento basico de Michotte, A esta em repouso por um momento antes de comegar 
a mover-se para B. Sem nenhuma outra fonte de energia a vista, A e visto entao 
como se "partisse", isto e, como se gerasse sua propria energia motora. Dai a 



Movimento 


389 


expressividade de iniciativa inerente comunicada por A. Poderfamos imaginar 
que A poderia tambem ser visto como se fosse atrafdo magneticamente por B. 
Isto, contudo, na"o acontece, evidentemente porque B nao e nitidamente caracte- 
rizado como um objeto equipado com o tipo de energia que poderia atrair outros. 

0 resultado essencial dos experimentos e que todas as propriedades dos 
objetos devem ser "implicitamente definidas" pelo que se pode ver. Os objetos 
nao comunicam quaisquer propriedades senao as reveladas perceptivamente por 
seu comportamento. Um quadrado em repouso nao parecera um centro de atra?ao 
pelo simples fato do observador, por algum motivo, o imaginar como tal. Esta 
regra se aplica mesmo em situa£oes em que o conhecimento completa o que 
se percebe diretamente. Quando se ve uma linda mo 5 a atrair um admirador, a 
cena "funcionara" apenas se os tra£os expressivos de comportamento e forma 
em ambos os atores comunicarem a dinamica de atrair e ser atrafdo. 

Pode-se usar tambem a tecnica de Michotte para mostrar que o efeito dina- 
mico depende nao apenas das condigoes locais no momento de contacto, mas 
do contexto mais amplo do episodio global. Em um de seus experimentos, ve-se 
B por-se em movimento. Ele se move de um lado para outro horizontalmente 
e repete esta agao varias vezes. Entao A parte, encontrando B no momento em 
que B retorna a seu ponto de partida para a ultima viagem. A menos que os 
observadores focalizem o ponto de encontro, eles nao veem impulso nestas 
condicdes, mesmo que a ultima fase da execugao repita exatamente o experimento 
basico, descrito anteriormente. Por suas oscilagoes B definiu-se como se estivesse 
em movimento por sua propria forga, e sua ultima viagem para a direita parece 
simplesmente uma continuagao deste movimento autonomo, mesmo que tenha 
feito agora contacto com A. 

Pode-se dizer que este experimento traduz em agao uma das demonstrates 
de Wertheimer (Figura 254). Quando o olho se move ao longo da linha em zigue- 
zague para cima a partir da parte inferior, ve-se a linha como se continuasse seu 
proprio percurso para alem do ponto de encontro, mesmo que haja uma conti- 



Figura 264 



Uma Escala de Complexidade 

Um objeto e visto como se gerasse sua propria capacidade motriz quando, 
depois de um perfodo de imobilidade, ele repentinamente entra em movimento 
sem qualquer causa externa visfvel. Este efeito e fortemente aumentado quando 
a mudan 5 a da imobilidade para o movimento nao ocorre para o objeto inteiro 
simultaneamente, mas uma parte dele inicia o movimento e o transmite ao resto. 
Nesse caso, ve-se a a?ao como se gerada por uma mu dan 9 a interna. Michotte usou 
uma barra horizontal com as proporcbes 2 : 1 , localizada a esquerda do campo 
(Figura 255). A barra come 5 a a ficar mais comprida em sua extremidade direita 
ate alcanpar cerca de quatro vezes seu comprimento original. Quando a extremi- 
dade direita se detem, come 5 a uma contra£ao na extremidade esquerda, e continua 
ate que a barra se torne tao curta quanto era originalmente. Agora a extremidade 
esquerda se detem, todo o processo come 5 a novamente e se repete tres ou quatro 
vezes, o que faz a barra se transferir para o lado direito do campo. A Figura 255 
mostra os principals estagios de duas fases completas. 




O efeito e muito forte. Os observadores exclamam: "E uma lagarta! Move-se 
por si!" Um aspecto notavel e a elasticidade interna que a barra exibe. Todo o 
corpo participa da mudanca a ela imposta pelo deslocamento de uma de suas 
extremidades. Nao ha distinfao rigida entre as partes imoveis e as moveis. O corpo 
comepa a se estender por uma de suas extremidades, e a extensao gradualmente 





Movimento 


391 


envolve uma area cada vez maior. O mesmo acontece na contra£ao. Esta flexibi- 
lidade interna puramente perceptiva produz uma qualidade organica supreendente. 

Obtem-se um efeito muito diferente pela modifica 5 ao que segue (Figura 256). 
O experimento come£a, como antes, com o retangulo de proporfao 2:1 no lado 
esquerdo do campo; mas, ao inves de piolongar-se, agora o retangulo se divide 
em dois quadrados, o esquerdo permanece imovel, o direito avanga para o lugar 
ocupado pela extremidade frontal da lagarta do experimento precedente. B se 
detem ali, apenas para ser seguido por A, ate que os dois se juntem e novamente 
formem um retangulo do tamanho original. Agora toda a agao se repete. Embora 
os movimentos dos dois quadrados sejam iguais aqueles da cabega e da cauda 
da lagarta, o efeito sobre o observador e completamente diferente. A e visto como 
se corresse atras de B e o empurrasse para a frente. Os dois quadrados sao rigidos 
e todo o processo parece mais mecanico do que organico. 
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Figura 266 


Estes experimentos levantam a questao: ha criterios perceptivos precisos 
para a distingao entre comportamento organico e inorganico? Imediatamente 
poderiamos supor que tal distingao dependera simplesmente do fato do movi- 
mento observado nos fazer lembrar mais das maquinas ou dos animais. Esta 
explicagao, contudo, desprezaria o aspecto mais importante do fenomeno. 

E bem sabido que a distingao entre coisas organicas e inorganicas acontece 
muito tarde. Nos primeiros estagios de desenvolvimento, os primitivos bem como 
as crian 5 as, guiados pelo que veem, nao fazem distin 5 ao em principio entre 
coisas mortas e coisas vivas. Alguns primitivos acreditam que as pedras sejam 
machos ou femeas, que reproduzam e cres 5 am. Elas vivem eternamente, enquanto 
os animais e os homens morrem. A distincao e artificial tambem para o artista. 
O pintor nao ve diferen§a, em principio, entre a curva de uma praia e a ondula 5 ao 
de uma cobra. A percepcao comum nao sugere distin 5 ao na natureza; indica. 
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ao inves, varios graus de vitalidade. A agua da fonte parece mais viva que uma 
flor. 

O que se observa neste caso nao e apenas uma diferenga na quantidade 
ou velocidade do movimento. Ha tambem uma escala que vai do comportamento 
mais simples ao mais complexo. E neste caso deve-se entender que a distingao 
entre coisas que tem consciencia, sentimentos, desejos, intengoes e outras que 
nao os tem e igualmente alheia a uma visao do mundo baseada na percepgao 
espontanea. Ha uma diferenga em grau entre a chuva que cai sem muita consi- 
deragao com o que atinge e um crocodilo que persegue sua presa. Mas esta nao 
e uma diferenga entre ter ou nao ter uma mente ou uma alma. Refere-se ao grau 
em que um comportamento parece dirigido por metas externas, como tambem 
a complexidade das reagoes observaveis. Supoe-se que um ocidental que viva no 
seculo XX faga uma distingao fundamental entre um homem caminhando ao 
longo de um corredor de hotel a procura do numero de seu quarto e um carrinho 
de madeira, guiado por um par de celulas fotoeletricas, que se poe em movimento 
por si mesmo e se dirige a qualquer foco luminoso intenso. Mas mesmo o 
ocidental fica fortemente impressionado pelas qualidades "humanas" do robo 
fototropico. 

Ha boas razoes para a comparagao. Distingue-se o comportamento tanto 
do hospede do hotel como o do carrinho de madeira por um esforgo visfvel para 
finalidades especfficas, o que e completamente diferente do que observamos 
quando o pendulo de um relogio oscila de um lado para outro ou quando um 
aborrecido guarda de museu perambula pelas salas que se encontram sob seus 
cuidados. Bern se poderia afirmar que a diferenga entre uma atuagao de alto nfvel 
e outra de baixo nfvel e mais essencial do que o fato de se supor que o hospede 
do hotel e o guarda tenham consciencia, enquanto o robo e o pendulo nao. 

Em suas entrevistas com criangas, Jean Piaget estudou seus criterios de como 
considerar o que seja alguma coisa viva e dotada de consciencia. Para as de pouca 
idade, qualquer coisa envolvida em alguma agao e considerada viva e consciente, 
quer se mova ou nao. Num segundo estagio, o movimento e que importa. Uma 
bicicleta tem consciencia, uma mesa nao. Num terceiro nfvel, a crianga baseia 
sua distingao no fato de se os objetos geram seu proprio movimento, ou se sao 
movidos a partir do exterior. As criangas de mais idade consideram que apenas 
os animais tem vida e se acham de posse de uma consciencia, embora possam 
considerar as plantas entre as criaturas vivas. 

Veremos que o criterio para distinguir entre formas animadas e inanimadas, 
inteligentes ou nao inteligentes, usado por um cientista moderno, nao e valido 
para a percepgao espontanea. Repetindo, nao vale tambem para o artista. Para 
o diretor de cinema, um temporal pode ser mais vivo do que os passageiros sentados 
impassivelmente nos bancos de um bonde. A danga nao e um meio de nos comu- 
nicar os sentimentos ou as intengoes da pessoa que o bailarino representa. O que 
sentimos e muito mais direto. Quando vemos agitagoes ou calma, fuga ou perse- 
guigao, observamos o comportamento de forgas cuja percepgao nao requer uma 
diferenciagao entre um exterior ffsico e um interior mental. 
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O importante e o nfvel de complexidade no comportamento observado. 
Se tentamos informalmente esbogar alguns dos criterios pertinentes, encontra- 
remos o seguinte: de acordo com as opinioes de criangas, ha, primeiro, a diferenga 
entre o que se move o que nao se move. Segundo, o movimento flexfvel que 
envolve mudanga interna, e encontra-se a um nfvel de complexidade mais elevada 
do que o mero deslocamento de objetos rfgidos ou partes de objetos. Terceiro, 
um objeto que mobiliza sua propria capacidade e determina seu proprio curso 
encontra-se em nfvel mais alto do que um que e movido e guiado — isto e, que 
passivamente se submete a ser empurrado, arrastado, repelido, atrafdo — por 
um agente externo. Quarto, entre os objetos "ativos" ha uma distingao entre 
aqueles que se movem somente por um impulso interior e outros cujo compor- 
tamento e influenciado por centros de referenda externos. Neste ultimo grupo 
ha comportamento de um nfvel mais baixo, que requer o contacto direto do 
agente externo (por exemplo, a "partida" do objeto B quando trocado por A), 
e um comportamento de nfvel mais alto, que envolve resposta ao objeto de refe- 
rencia a certa distancia no espaco (por exemplo, ve-se A por-se em movimento 
"em diregao" a B, ou B afastar-se enquanto A se aproxima). 

O nfvel do quarto grupo nao pressupoe que os objetos "possuam cons- 
cience". Tudo que se indica e que o padrao de comportamento das forgas obser- 
vadas e mais complexo quando envolve uma troca recfproca entre o objeto e 
seu ambiente. Tal interagao pode ocorrer mesmo que as forgas sejam puramente 
ffsicas, como no robo fototropico; por outro lado, a "cegueira" obtusa do nfvel 
inferior pode se encontrar num sonhador sofisticado, que segue o seu caminho 
sem prestar atengao aos acontecimentos ao seu redor. 

Quando um objeto se move ao longo de um caminho complexo em veloci- 
dades variadas, parece ser controlado por forgas complexas correspondentes. 
Comparemos, por exemplo, a dit'ercnca entre o movimento de A em diregao a B 
numa linha reta e em movimento constante com as situagoes hipoteticas seguintes. 
A reduz a velocidade enquanto se aproxima e repentinamente "salta sobre" B, 
com um brusco aumento de velocidade. Ou entao, A diminui a velocidade, para, 
prossegue novamente, detem-se outra vez e repentinamente vira e se afasta com 
muita rapidez. Ou, A parte em diregao "errada", avanga vagarosamente ao longo 
do caminho em ziguezague indicado na Figura 257, e depois da ultima volta se 
une a B rapidamente. E provavel que estas demonstragoes deem a impressao de 
andar furtivamente, de hesitar, de fugir e de procurar. Sua dinamica e mais com- 
plexa do que a do movimento retilfneo a velocidade constante, pois observamos 
o efeito de uma interagao de forga e contraforga, de forgas contraditorias que 
predominam em momentos diferentes, de mudangas de curso devidas ao que se 
encontra ou nao se encontra em um dado lugar e assim sucessivamente. 

Estas qualidades expressivas aparecem nao apenas no comportamento dos 
objetos visfveis, mas tambem nos movimentos indiretamente percebidos da 
camara cinematografica. Enquanto estes movimentos sao relativamente simples 
— por exemplo, quando a camara avanga ou retrocede em linha reta e a velocidade 
constante, ou quando ela gjra no tripe para uma tomada panoramica vertical ou 
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horizontal - aparecem como deslocamentos bastante neutros. A ate ncao do 
espectador se concentra sobre os novos aspectos do cenario revelados pela camara. 
Mas o percurso da camara pode descrever curvas de uma ordem mais elevada. 
Seus movimentos podem se tornar sumamente irregulares, particularmente 
quando controlados pela mao. Sua velocidade pode variar. Pode buscar e vacilar, 
explorar, voltar sua ate ncao repentinamente para algum acontecimento ou objeto, 
saltar sobre sua presa. Movimentos tao complexos nao sao neutros. Retratam um 
eu invisfvel, o qual assume o papel ativo de um personagem da trama. As intenfoes 
e reagoes deste personagem sao transmitidas por um esquema de forgas que se 
evidenciam no comportamento motor da camara. 

Deve-se notar aqui que estes movimentos de camara preenchem sua fungao 
apenas quando traduzem impulsos e respostas expressivas, ao inves de efeitos 
meramente mecanicos de agao ffsica. Assim como imagens de relagoes sexuais 
tendem a parecer ludicas ao inves de apaixonadas quando reduzem o homem 
a uma maquina de brincar, assim o balango ritmico das imagens tomadas por 
um operador que caminha provoca mais nauseas do que significado. 

A nivel ainda mais complexo, podemos observar efeitos de "feedback" 
do que acontece antes sobre o que acontece depois. Por exemplo, enquanto A 
se aproxima, B repentinamente se precipita para A e o empurra para tras. A 
aproxima-se novamente; mas enquanto B parte para um novo ataque, A se retira 
"a tempo". Fritz Heider e Marianne Simmel prepararam um filme de curta-me- 
tragem com propositos experimentais no qual um triangulo grande, um triangulo 
pequeno e um circulo eram os protagonistas de uma historia. Descobriu-se que 
os observadores espontaneamente dotavam as figuras geometricas com base em 
seus movimentos com propriedades "humanas". Por exemplo, o triangulo maior 
era descrito por 97 por cento dos observadores como: "agressivo, belicoso, beli- 
gerante, pugnaz, irascivel, importuno, ignobil, irado, de mau genio, temperamental, 
irritavel, susceptivel, valentao, patife, prepotente, abusivo, dominante, amante 
de poder, possessivo." A expressividade surpreendentemente forte das figuras 
geometricas em movimento foi demonstrada nos filmes "abstratos" mais elabo- 
rados de Oskar Fischinger, Norman MacLaren, Walt Disney e outros. 
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Quanto mais complexo for o esquema de formas que se manifesta no compor- 
tamento motor, tanto mais "humana" parece sua atua£ao. Mas na"o podemos 
indicar um nfvel particular de complexidade em que o comportamento comega 
a parecer humano, animado, consciente. A conduta humana e com freqiiencia 
notavelmente mecanica. De fato, Henri Bergson sustentou em seu livro sobre 
o riso que o que nos impressiona como comico e a descoberta de aspectos meca- 
nicos na conduta humana. Alem disso, no mesmo mecanismo organico ou inorga- 
nico o comportamento motor pode variar bastante em sua complexidade e sutileza. 
Entre os orgaos do corpo humano a ma"o tem o comportamento motor mais 
aperfcicoado que se pode encontrar em qualquer parte da natureza, enquanto 
umjoelho pode realizar pouco mais que ajunta articulada de uma maquina. 

Estas consideragoes aplicam-se tambem a configuragao. Alguns artistas — 
por exemplo, os cubistas — deram a figura humana a angularidade dos objetos 
inorganicos, enquanto Van Gogh representou arvores e mesmo colinas e nuvens 
por meio de curvas flexiveis, humanizadoras. Na obra de Rcasso ou de Henri 
Moore encontramos toda a escala de complexidade, desde os cubos rfgidos ate 
as curvas de inflexao sutil de ordem elevada. 
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Assim algumas das propriedades e lu nodes conhecidas do corpo constituem 
parte inseparavel de seu carater visfvel. Isto coloca um problema peculiar para 
o bailarino. O centra do sistema nervoso, que recebe toda informafao e dirige 
toda a?ao, localiza-se nao no centra visfvel do corpo, mas na cabe£a, um apendice 
relativamente pequeno e destacado. Somente de um modo limitado pode-se mostrar 
a atividade como se emanasse deste apendice — por exemplo, pela expressao facial 
ou fazendo a cabe£a voltar em dirccao a um objeto de interesse, assentir ou sacudir. 
Mas mesmo estes movimentos sao diffceis de se coordenar com o resto do corpo. 
Na vida cotidiana a cabe£a por si propria executa um bom numero de afoes, 
enquanto o corpo permanece em repouso, uma base essencialmente desinteressada. 
O mesmo acontece com as maos. 0 bailarino pode excluir francamente o corpo, 
como nas dan£as hindus, que podem ser executadas mesmo quando o bailarino 
esta sentado; elas consistent de historias contadas pelas maos enquanto a cabe£a 
e o rosto suprem o acompanhamento responsivo. Mas quando todo o corpo deve 
ser envolvido, a a?ao deve partir de seus centros visfveis e motores no tronco, 
ao inves de partir do centra do sistema nervoso. Se o homem fosse construfdo 
como uma estrela do mar nao haveria nenhuma dificuldade. Mas a discrepancia 
peculiar da constitu^ao humana desvia o centra apropriado da a£ao do bailarino 
do centra visfvel da mente. 

E verdade que desde a antigiiidade as secedes do corpo tem sido identificadas 
com as In nodes principals do organismo. O professor frances de dan£a Francois 
Delsarte afirmava que o corpo humano como um instrumento de expressividade 
e "dividido em tres zonas: sendo a zona mental, a cabe5a e o pesco5o; a zona 
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espiritual emotiva, o tronco; a zona ffsica, o abdomen e os quadris. Os bragos 
e as pemas constituem os contactos que temos com o mundo exterior - mas 
5 os bragos, sendo ligados ao tronco, assumem uma qualidade predominantemente 

\ espiritual-emotiva, as pernas, ligadas a parte inferior pesada do tronco, assumem 

uma qualidade predominantemente ffsica. Cada parte do corpo se subdivide por 
sua vez nas mesmas tres zonas: no brago, por exemplo, a parte superior pesada e 
ffsica; o antebrago e espiritual-emotivo; a mao, mental. Na perna: a coxa, ffsico; a 
panturrilha, espiritual-emotivo; o pe, mental." Esta descrigao combina o que 
conhecemos sobre as fungoes mentais e ffsicas e sua localizagao no corpo com o 
* simbolismo espontaneo do mesmo como imagem visual. 

I Isadora Duncan raciocinava como bailarina quando aftrmava que o plexo 

,V solar era a habitagao corporal da alma porque o centra visual e motor do movi- 
A mento da danga e o tronco. Mas sua aftrmagao oculta o fato de que, quando o 

l> movimento surge do tronco, a atividade humana se apresenta como se dirigida 

/< pelas fungoes vegetativas, ao inves de o ser pelas capacidades cognitivas da 

If mente. A danga centralizada no tronco mostra o homem fundamentalmente como 
H um filho da natureza, nao como um portador de espfrito. Muitas das dificuldades 
de uma jovem bailarina envolvem uma resistencia consciente ou inconsciente 
a substituigao do controle seguro da razao por uma "impudica" aceitagao do 
instinto. Seria tentador acompanhar o paralelo com a escultura, onde o tema 
compositivo freqiientemente se desenvolve a partir do centra do corpo e as vezes 
se limita ao tronco acefalo e sem membros. 

Como em outras formas de arte, todo o movimento na danga e na agao 
teatral deve-se subordinar a um tema dominante. Na vida cotidiana o corpo executa 
coordenagao motora com pouca dificuldade, uma vez que os estagios iniciais 
de treinamento foram superados. Quando uma crianga aprende a andar, cada 
passo e inervado refletida e separadamente. Pode-se observar a mesma falta de 
integragao todas as vezes que se quer adquirir uma nova destreza motora. Para 
os propositos da danga e da agao teatral todo o comportamento motor deve ser 
aprendido de novo, ate que se torne espontaneo novamente a um nfvel mais elevado 
de forma e controle. 

Quando se sente autoconsciente a facil submissao ao tema dominante de 
um movimento e perturbada pelo controle repentinamente consciente dos centros 
de agao secundarios. Num ensaio sobre o teatro de fantoches o poeta Heinrich 
von Kleist recomendou a bailarina o exemplo da marionete a qual, em sua opiniao, 
tem a vantagem negativa de nunca ser afetada. "Porque a afetagao, como voce 
sabe, aparece quando a alma { vis motrix) se encontra em outro ponto diferente 
do centra de gravidade do movimento. Uma vez que o titeriteiro, quando segura 
os fios, nao tem outro ponto em seu poder, mas apenas este, todos os outros 
membros estao como deveriam estar, mortos; sao somente pendulos e seguem 
exatamente a lei da gravidade; uma qualidade excelente que procuramos em vao 
em nossos bailarinos... Olhem para o jovem F. quando, como Paris de pe entre 
as tres deusas, entrega a maga a Venus; sua alma - horrfvel de se olhar — esta 
localizada em seu cotovelo. Tais erros... sao inevitaveis desde que comemos 
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da arvore da sabedoria. Mas o Parafso esta trancado e o querubim esta atras de 
nos; devemos fazer a viagem ao redor do mundo e verificar se, talvez, esteja aberto 
de novo em qualquer ponto as nossas costas." Admite-se, Kleist simplificou a 
condigao da graga. Nao se produz nenhum modelo de perfeigao a um nfvel mais 
baixo de integragao quando os membros mortos se arrastam atras do movimento 
de um ponto central. Mesmo o titeriteiro enfrenta a tarefa delicada de organizar 
os varios centros de movimento de acordo com suas tuncbes no todo. 
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pode ser em parte o resultado do fato de que, como Michotte assinalou, a imagem 
dinamica que temos de nosso corpo tem limites pobremente definidos. E uma 
"ameba cinestesica"; nao tem contorno. Michotte explica que isto acontece porque 
o corpo e um e o unico conteudo do campo cinestesico. Nao ha nada alem e ao 
redor dele, nenhum "fundo" do qual pudesse se destacar como figura. Deste modo 
podemos julgar a dimensao e a intensidade de nossos movimentos em rela?ao 
um com o outro, mas temos bem pouca nofao de seu impacto como imagem 
visual sobre o campo circundante. O bailarino deve aprender a amplitude ou veloci- 
dade que deveria ter um gesto para conseguir o efeito desejado. 

E claro que as dimensoes apropriadas dependem tambem da fungao do 
padrao de movimento em toda a atuagao e do tamanho da imagem recebida pelo 
espectador. O movimento do bailarino pode ser mais amplo do que o do ator, cujo 
comportamento visual e subordinado a palavra. Pela mesma razao, os gestos 
tiveram que ser moderados quando o cinema sonoro acrescentou o dialogo as 
imagens. A atuagao teatral requer movimento mais amplo do que a cinematografica, 
e o leve levantar de uma sobrancelha num "close-up" eqiiivaleria a um gesto 
intenso de surpresa a uma tomada a grande distancia. Para ir de encontro a esses 
requisitos o bailarino e o ator devem desenvolver escalas cinestesicas de amplitude 
e velocidade. 

Finalmente, e essencial para o desempenho do bailarino e do ator que a 
dinamica visual seja claramente distinta da mera locomogao. Observei antes que 
o movimento parece morto quando da a impressao de mero deslocamento. E 
claro que fisicamente todo o movimento e causado por algum tipo de forga. 
Mas o que conta para a atuagao artfstica e a dinamica comunicada aos espec- 
tadores visualmente; pois a dinamica em si e responsavel pela expressividade 
e significado. 

A diferenga entre o mero deslocamento do corpo e dos membros e a expres- 
sao visual conseguida atraves da agao dinamica e claramente explicada com maiores 
detalhes na analise de sistema de dan 9 a de Rudolf von Laban. Na versao initial 
deste sistema, um movimento era definido simplesmente pelos atributos dos vetores 
ffsicos, a saber, pelo Percurso (sua diregao no espago), Peso (seu ponto de apli- 
cagao), e Duragao (sua velocidade). Esta descrigao puramente metrica deixa de 
lado a propriedade mais importante do comportamento motor humano: a natureza 
do impulso ou do esforco que Laban chamou de Antrieb. A configuragao do 
movimento no espago tinha que se relacionar com o impulso que dava initio a 
ele, porque somente o impulso apropriado poderia criar o movimento adequado. 
hmgard Bartenieff ao explicar este Effort-Shape Analyses mostrou, por exemplo, 
a seguinte diferen5a. Um deslocamento puramente gesticulado de uma parte do 
corpo e criado por um impulso local restrito, em opos^ao a uma a5ao de postura, 
que se estende do centra por todo o corpo, afetando visivelmente todas as partes 
e atingindo sua manifesta5ao final no gesto particular de apontar, empurrar ou 
estender. O sistema initial de Laban podia descrever estes dois exemplos de 
comportamento em termos identicos, enquanto suas ultimas calorias enfatizam 
a difercnca decisiva. 
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As tres variaveis do ultimo sistema sao qualitativas: o Espaco refere-se ao 
percurso do movimento que pode ser retilmeo e dire to ou flexfvel e indireto; a 
Forca indica a diferen£a entre forga vigorosa e leveza delicada; o Tempo faz 
distingao entre a hesitagao lenta e partida repentina. Ao conceber atividades dele 
ou dela nestes termos, o estudante aprende, nao por imitagao das posigoes corporais 
do exterior, mas entendendo os impulsos que produzem o efeito desejado. O que o 
bailarino ou ator deseja obter nao e semelhante a linguagem sfgnica de um sema- 
foro que transmite sua mensagem codificada ao intelecto do receptor, mediante 
gesticula5ao. E antes um padrao de for5as visuais cujo impacto sente-se imediata- 
mente. Este exemplo nos leva ao assunto dos capftulos finais deste livro: a dina- 
mica da tensao dirigida e a expressividade inerente a ela. 



NOVE 




Ao tentar descobrir o que faz um objeto visual ou um acontecimento parecer 
do modo como aparece, fomos ate aqui seguramente guiados pelo que chamei 
de princfpio da simplicidade. Este princfpio, uma linha de conduta basica da 
psicologia gestaltiana, afirma que, para o sentido da visao, qualquer padrao visual 
/ tendera para a configura£ao mais simples possfvel, em dadas condigoes. Este 
princfpio nos esclareceu por que certas formas ou cores se fundem em unidades 
ou se separam, por que algumas coisas parecem planas, enquanto outras tern volume 
t e profundidade; possibilitou-nos entender a base logica da inteireza e do ser 
incompleto, o todo e a parte, a solidez e a transparency, o movimento e a imobi- 
I lidade. Se um princfpio basico elucida tantos fenomenos diferentes, devemos-lhe 
* gratidao. Contudo, neste ponto e necessario saber que a tendencia a simplicidade 

% por si so nao pode fazer justi?a ao que vemos; ela nos leva a descr^oes unilaterais, 

*j a menos que seja contrabalancada por um segundo princfpio igualmente influente. 
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grandeza" que Johann Joachim Winckelmann proclamara no seculo XVIII como 
o ideal da arte grega antiga e o modelo permanente para o presente. Comegamos 
a entender que a descrigao de qualquer objeto visual, seja ele grego ou "minimal" 
ou qualquer outro, continua fatalmente incompleta se se limitar a mostrar que 
tudo se integra muito bem. A analise do equilibrio e da unidade, embora indis- 
pensavel, evita a pergunta sem a qual qualquer proposigao visual continua incom- 
preensfvel: o que esta sendo equilibrado e unificado? Esta pergunta nao pode ser 
respondida exclusivamente com referenda ao assunto. Refere-se em primeiro 
lugar a forma que vemos. 

No mundo ffsico, o princfpio da simplicidade govema sem resistencia, somente 
em sistemas fechados. Quando nenhuma nova energia pode penetrar, as formas 
que constituem o sistema se reorganizam ate alcangar o equilibrio e nenhuma 
outra mudanga se torna possfvel. Este estado final demonstra-se visualmente pela 
exibigao da forma mais simples possfvel nestas condigoes. Assim, a agua despejada 
em um sistema de vasos verticais comunicantes chegara a alcangar o mesmo nfvel 
em cada um deles. O organismo, contudo, nao e, de modo algum, um sistema 
fechado. Fisicamente, ele contrabalanga dispendio da energia utilizavel dentro 
de si mesmo, extraindo constantemente recursos de calor, oxigenio, agua, agucar, 
sal e outros nutrientes do meio. Psicologicamente, tambem, a criatura viva reabas- 
tece seu combustfvel para a agao absorvendo informagoes atraves dos sentidos, 
processando-as e transformando-as internamente. O ceTebro e a mente enfrentam 
a mudanga e dela necessitam; esforgam-se no sentido do crescimento, solicitam 
desafio e aventura. O homem prefere a vida a morte, a atividade a inatividade. 
A preguiga, longe de ser um impulso natural, geralmente e causada por doenga, 
temor, protesto ou algum outro disturbio. Ao mesmo tempo a tendencia a simpli- 
cidade esta constantemente em agao. Ela cria a organizagao mais harmoniosa e 
unificada obtenfvel para dada constelagao de forgas, assegurando, portanto, o 
melhor funcionamento possfvel tanto da mente e do corpo, como em suas relagoes 
com o ambiente social e ffsico. 

Consideramos a mente humana como uma interagao de esforgos no sentido 
da elevagao e diminuigao de tensao. A tendencia a redugao de tensao nao pode 
seguir seu processo sem resistencia, ate a desintegragao final, da morte. E controlada 
pelo que chamei em outro lugar de tendencia anabolica ou construtiva, a criagao 
de um tema estrutural. Este tema estrutural constitui-se naquilo que a mente 
esta empenhada, no que ela busca. O mesmo acontece para todas as fungoes e 
atividades especfficas da mente. Nem mesmo o ato mais elementar de ver poderia 
materializar-se, se o cerebro fosse governado somente pela tendencia a simplicidade. 
O resultado seria um campo homogeneo, no qual cada "input" particular se dissol- 
veria como cristais de sal na agua. Ao inves, quando o olho se volta na diregao 
de um objeto, a projegao otica desse objeto se impoe sobre o campo de visao 
como uma coagao, um tema estrutural. Se este padrao de estfmulo oferecer alguma 
margem para agao, as forgas inerentes ao campo visual organiza-lo-ao ou mesmo 
modifica-lo-ao para dar-lhe a maior simplicidade possfvel. Neste caso, novamente, 
uma interagao entre as tendencias de elevagao e redugao de tensao esta agindo. 
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O resultado deste processo altamente dinamico e o objeto visual, como o 
vemos. 

A mesma dinamica dupla se reflete em todo o trabalho de compos^ao visual. 
Ha um tema estrutural, sugerido talvez pelo assunto, mas constitufdo, antes de 
tudo, de uma configurafao de fcmjas percebidas. Este tema recebe a forma mais 
simples, compatfvel com o carater da proposi£ao. Dependendo da mensagem e 
do estilo do trabalho, a tensao pode ser baixa e a ordem simples, como, por 
exemplo, numa fileira de figuras frontais de um mosaico bizantino ou a serenidade 
de um perfil grego; ou a tensao pode ser alta e a ordem complexa como nos perfis 
denteados dos burgueses de Daumier ou nas figuras balougantes, contorcidas 
em escorco violento de Tiepolo. Poder-se-ia tentar atribuir a cada estilo particular 
de arte seu lugar numa escala que vai de um mmimo a um maximo de tensao 
visual. Em situa£oes perceptivas elementares, vimos estas diferentes pmporcdes 
de redu£ao de tensao aumentarem agindo, quando analisamos os fenomenos do 
nivelamento e agU5amento visuais. 
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Momently manifest in every form. 

As in the tree the growing of the tree 
Exploding from the seed not more nor less 
Than from the void condensing down and in. 

Summoning sun and rain.* 

De modo similar, qualquer descrigao adequada de obras de arte esta carregada 
de palavras dinamicas. Nikolaus Pevsner discute o proposito do estilo gotico na 
arquitetura: "Este proposito devia viviffcar as massas inertes de alvenaria, acelerar 
o movimento espacial, reduzir um edificio a um sistema aparente de linhas iner- 
vadas de agao". A linguagem e metaf orica. Ela descreve as forgas visuais como 
se fossem forgas mecanicas agindo sobre a materia ffsica. Contudo, nao existe 
terminologia mais apropriada para descrever o que vemos quando olhamos para um 
edificio gotico. E somente apontando para a dinamica podemos tornar claro que 
um edificio e mais que um aglomerado de pedras de varios rnodos conformadas. 

E bastante natural que o termo "movimento" ou "locomogao" tenha sido 
usado coerentemente para descrever a dinamica visual. T. S. Eliot fala de um 
jarro chines que "se move eternamente em sua imobilidade". Os artistas atribuem 
grande importancia a este qualidade. Uma figura pintada que carece dela esta, de 
acordo com Leonardo da Vinci, "duplamente morta, uma vez que esta morta 
porque e uma ficgao e morta novamente quando nao mostra movimento nem 
da mente nem do corpo". 

Uma vez, contudo, que falar de movimento e obviamente metaforico quando 
se refere a pintura, escultura, arquitetura ou fotografia, onde nada se move fisica- 
mente, qual e precisamente a natureza do fenomeno visual assim descrito? A 
unica teoria que prevalece entre os filosofos e psicologos evita o desafio afirmando 
que, em tais casos, o observador tem a ilusao de que a locomogao real ocorre ou 
de modo mais sutil, porem menos claro, de que a imagem da a impressao de estar 
em movimento — talvez porque o espectador cria dentro de seu proprio corpo 
reagoes cinestesicas apropriadas. Pode-se encontrar esta ultima teoria, por exemplo, 
na analise de respostas de movimento aos borroes de tinta de Hermann Rorschach. 

A suposigao em que se baseia a teoria e que a imagem, tendo origem, como 
o faz, no objeto ffsico imovel, nao pode ela mesma possuir propriedades dinamicas, e 
que estas propriedades portanto, devem ser acrescentadas ao percebido a partir 
de algum outro recurso do observador. Este recurso e supostamente o conheci- 
mento passado que o observador tem de coisas em movimento real. Olhando 



para a figura de bronze de um bailarino, o observador lembra de como e um 
bailarino em movimento. Este conhecimento ilude-o, fazendo-o ver movimento 
onde nao ha nenhum, ou pelo menos dotando o objeto imovel de uma vaga 
mobilidade. 

E uma teoria comum que conflita com os fatos de varias maneiras. Os instan- 
taneos provam todos os dias que, embora alguns quadros de a?ao mostrem um 
bailarino ou um jogador de futebol em movimento vivo, outros tern a figura 
humana desajeitadamente presa no ar como se atacada por repentina paralisia. 
Num bom quadro ou escultura, os corpos se balancam livremente. Nos maus, 
eles podem estar tesos e rfgidos. Estas diferengas ocorrem mesmo que fotografias, 
pinturas ou estatuas boas e mas tenham iguais oportunidades de se associarem 
com experiences passadas do observador. Nos maus, supomos que o movimento 
e representado; mas nao somente nao o vemos, achamos que esta penosamente 
ausente. 

Esta objegao pode ir de encontro a uma outra versao mais aperfeigoada 
da mesma teoria, a qual poderia sustentar que a associagao se baseia nao nos 
objetos como tais (homem que corre, cachoeira), mas nas formas, dirccdes, valores 
luminosos, com os quais os objetos sao representados. Sabe-se de experiencia 
cotidiana que certas propriedades perceptivas se associam com movimento e com 
objetos que se movem. Por exemplo, o movimento atraves da agua deixa um trago 
em forma de cunha. Peixes, barcos, flechas, passaros, avioes, automoveis possuem 
formas convergentes em ponta. De modo similar, uma posigao oblfqua por parte 
dos objetos sugere movimento potencial ou real porque desvia das posigoes de 
repouso, isto e, das posigoes vertical ou horizontal. E ainda observam-se em rodas, 
automoveis, bandeiras, bragos e pernas em movimento acelerado imprecisoes 
ou escalas de sombras. Por isso, de acordo com esta versao da teoria tradicional, 
pode-se afirmar que qualquer imagem visual, que apresenta os objetos por meios de 
qualidades perceptivas tais como forma de cunha, diregao oblfqua, superffcie 
sombreada ou imprecisa, dara a impressao de movimento; enquanto os mesmos 
objetos parecerao rfgidos nas imagens que nao preenchem as condicdes perceptivas. 

As propriedades perceptivas enumeradas por esta versao da teoria empfrica 
tendem, de fato, a produzir dinamica visual. Alem disso, usando criterios formais, 
ao inves de referir-se ao assunto, a teoria evita limitar o efeito as imagens de objetos 
moveis. Pode explicar por que as imagens de arvores ou montanhas podem parecer 
intensamente dinamicas e por que isto se aplica tambem para todas as formas 
"abstratas” na arte ou na arquitetura. 

Ambas as versoes da teoria, contudo, procedem da dinamica visual da expe- 
riencia de locomogao e aftrmam que a qualidade percebida na imagem e um 
reordenamento completo ou parcial dessa locomogao real. Esta suposigao nao 
e correta. De modo bastante paradoxal, quando formas imoveis tornam-se mais 
proximas para dar a impressao de deslocamento real no espa50, nao parecem 
dinamicas mas, ao contrario, penosamente paralisadas. Em composites equili- 
bradas de modo imperfeito, por exemplo, as varias formas nao estabilizam as 
localizafoes de uma em rela5ao a outra, mas parecem como querendo mover para 



lugares mais adequados. Esta tendencia, longe de fazer a obra parecer mais dina- 
mica, transforma o "movimento" em inib^ao. As formas parecem congeladas, 
presas em posigoes arbitrarias. A dimensao tempo, que nao diz respeito as artes 
imoveis, foi introduzida e cria uma interpretagao falsa. 

Na obra Scio Jeronimo de El Greco (Figura 259) o ligeiro movimento da 
barba para a direita equilibra a localizagao das maos e do livro a esquerda. Se 
se cobrir a parte abaixo da linha pontilhada, o equilfbrio e destrufdo. A barba 
agora parece como que soprada para um lado por um ventilador, querendo retornar 
a um estado vertical de repouso. Esta tendencia a faz parecer mais dinamica? 




Um Diagrama de Forcas 


Se quisermos fazer justiga a dinamica visual, seria melhor falarmos do "movi- 
mento" o menos possfvel. Wassily Kandinsky, analisando as propriedades do 
ponto, da linha e da superffcie, declarou: "Substituo o conceito quase universal- 
mente aceito de 'movimento' por 'tensao'. O conceito corrente e impreciso e por 
isso leva a abordagens incorretas, que por sua vez causam outros mal-entendidos 
terminologicos. Tensao e a forga inerente ao elemento; como tal, e apenas um 
componente do movimento ativo. A isto deve-se acrescentar diregao." 

Falamos entao de tensao dirigida quando analisamos a dinamica visual. E 
uma propriedade inerente as formas, cores e locomogao, nao algo somado ao 
percebido pela imaginagao de um observador que confia em sua memoria. As 
condicbes que criam dinamica devem ser procuradas no proprio objeto visual. 

Considerando que a dinamica e' a propria essencia da experiencia perceptiva e 
assim prontamente reconhecida por poetas, artistas e criticos, e de se notar que 
teoricos e pesquisadores lhe tenham dado tao pouca atengao. Ate mesmo um 
observador tao perceptivo como o filosofo Hans Jonas aftrma que "nenhuma 
experiencia de forga, nenhum carater de impulso e causalidade transitoria entram 
na natureza da imagem". Tal cegueira para um fato conspfcuo deve-se provavel- 
mente ao que os psicologos chamam de o "erro de estfmulo", isto e, a suposigao 
de que nao se podendo encontrar uma propriedade no objeto de estfmulo ffsico, 
ele tambern nao pode existir na imagem perceptiva. 

Aproximemo-nos do fenomeno por etapas. Os objetos naturais freqiientemente 
possuem forte dinamica visual, pois suas formas sao os indfcios das forgas ffsicas 
que os criaram. O movimento, a expansao, a contragao, o processo de crescimento 
— todos eles se manifestam como formas dinamicas. A curva altamente dinamica 
de uma onda oceanica e o resultado do impulso para o alto da agua que se curva, 
devido a atragao oposta pela gravidade. As marcas das ondas na areia molhada da 
praia devem seus contornos ondulados ao movimento da agua; e nas convexidades 
expansivas das nuvens e nas elevagoes e contornos interrompidos das montanhas 
percebe-se imediatamente a natureza das forgas mecanicas que os geraram. 

As formas tortuosas, torcidas em expansao dos troncos, ramos, folhas e 
flores de arvore retem e repetem os movimentos de crescimento. O biologo Paul 
Weiss mostra que "O que percebemos como forma estatica nao e senao o produto, 
transitorio ou duradouro, dos processos formativos"; e o trabalho de D’Arcy 
Thompson baseia-se no fato de que a forma de um objeto e "um diagrama de 
forgas". Max Burchartz usa a seguinte ilustragao. "Os caracois, ao construfrem 
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suas conchas, dao um exemplo de construgao ritmica. As conchas sao feitas de 
excregoes de uma pasta calcaria lfquida, que e conformada por movimentos 
ritmicos do corpo e em seguida se cristaliza. As conchas dos caracois sao movi- 
mentos expressivos estabilizados de primeira ordem." Assim, a natureza esta viva 
para os nossos olhos em parte porque suas formas sao fosseis dos acontecimentos 
que lhes deram origem. A historia passada nao e meramente inferida intelectual- 
mente com base nos indfcios, mas diretamente experimentada como forgas e 
tensoes presentes e ativas na forma visfvel. 

As obras de arte raramente sao produzidas fisicamente pelas forgas que se 
percebem em suas formas. A torgao espiral de uma figura barroca nao foi criada 
pelo mesmo tipo de torgao de materiais ffsicos responsaveis pela espiral de uma 
corda ou dos chifres de carneiro. Nenhuma forga que possa produzir uma espiral 
configurou ou habita o marmore. A obra de arte e criada por forgas externas 
aplicadas pelos bragos e corpo do artista e os golpes de escalpelo do escultor 
raramente tem qualquer afinidade com a forma de uma estatua. 

Estes atos motores, contudo, deixam sua impressao naquilo que podemos 
chamar de suas qualidades grafologicas. Os movimentos da mao podem ser sentidos 
nos tragos da pena sobre o papel ao escrever. Aqui as formas padronizadas das 
letras sao recriadas pela atividade motora, e o grafologo esta habituado a avaliar 
o peso da contribuigao do movimento diante do efeito da intengao de copiar 
visualmente o padrao modelo. Quando o fator motor e forte, ele inclina a letra 
obliquamente na diregao do movimento — isto e, geralmente para a direita — 
para eliminar cantos, desprezar angulos, omitir detalhes. A linha mostra um fluxo 
total contfnuo, que frequentemente reduz a ilegibilidade os padroes pretendidos. 
Deste modo o grafologo, por via indireta, julga a forga de temperamento e impulso 
vitais em sua relagao com a vontade controladora, que tende a guiar a atividade 
de acordo com a tarefa prescrita. A caligrafia e um diagrama vivo de forgas 
psicologicas. 

Em algumas obras de artes visuais tambem, pode-se avaliar a forga relativa 
dos dois fatores. Os desenhos que Picasso executou, movimentando uma lanterna 
numa sala escura, foram fotograficamente gravados. As curvas baloigantes mos- 
traram claramente a predominance do fator motor sobre a organizagao visual, 
diferindo assim daquilo que se ve na maioria dos desenhos que Rcasso fez sobre 
papel. Os esbogos rapidos sao igualmente distintos da elaboragao cuidadosa, e 
o estilo de qualquer artista ou perfodo particular revela um estado caracterfstico 
da mente, na medida em que se da liberdade ao fator motor. Quando, durante 
e depois da Renascenga, desenvolveu-se uma tendencia a considerar e apreciar 
a obra de arte como um produto de criagao individual, o golpe de pincel clara- 
mente visfvel tornou-se um elemento legftimo da forma artfstica, e as impressoes 
dos dedos dos escultores eram mantidas um tanto paradoxalmente, mesmo em 
fundigoes de bronze de figuras de argila. Os desenhos, a princfpio meros estagios 
preparatorios do processo de oficina, eram agora coletados como obras de arte 
por direito proprio. A dinamica do ato de criagao tornara-se um acrescimo valo- 
rizado a qualquer agao contida nas proprias formas criadas. 
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Grafologicamente pode-se descobrir diferengas significativas entre os golpes 
desinibidos, espontaneos de um Velazquez ou Frans Hals, os violentamente 
retorcidos de Van Gogh e as camadas de toques cuidadosa mas levemente aplicadas 
nas pinturas dos impressionistas ou de Cezanne. Ha algo penosamente mecanico 
nos pontilhados uniformes dos pontiihistas; e o alisamento cuidadoso de qualquer 
trago pessoal na textura e linha de Mondrian, Vasarely ou outros pintores da 
"hard-edge" combinam com a ausencia de curva em seus padroes e com o distan- 
ciamento do assunto da vida e da natureza em seus temas. 

Os artistas sabem que os tragos dinamicos do ato fisico motor deixam refle- 
xos em seu trabalho e aparecem como qualidades dinamicas de carater correspon 
dente. Os artistas nao somente exercitam a descontragao de pulso e o movimento 
de brago, que se traduz em linha fluente transmissora de vida, como tambem 
muitos ate tentam colocar seu corpo num estado cinestesico adequado a natureza 
do assunto a ser representado. Bowie discute o principio do "movimento vivo" 
(Sei Do) da pinturajaponesa: "Um trago caracterfstico peculiar da pinturajaponesa 
e o vigor da pincelada, tecnicamente chamada fude no chikcira ou fude no ikioi. 
Ao representar um objeto que sugere forga, como por exemplo rochedos ingremes, 
o bico ou as unhas de um passaro, as garras de um tigre, ou os troncos e galhos 
de uma arvore, no momento em que se aplica o pincel, deve-se invocar o sentimento 
de forga que deve ser sentido em todo o sistema do artista e imprimido ao pincel 
atraves de seu brago e mao e, assim, transmitido ao objeto pintado." A qualidade 
morta de muitas reprodugoes impressas e copias de gesso deve-se, em parte, ao 
fato de que os golpes, toques, linhas e bordas nao sao produzidos como o foram 
realmente nos originais, por forgas ativas ao longo dos tragos de movimento, mas 
por pressao perpendicular da prensa de impressao ou do liquido informe do gesso. 

No final do capftulo precedente, mostrei que os bailarinos e atores tambem 
devem fazer um esforgo especial para dotar seus movimentos de dinamica visual 
adequada; e sabe-se que alguns produtores cinematograficos praticam as tecnicas 
do carate e ginastica chinesa, a fim de guiar a camara manual com o tipo de 
movimento suave e concentrado que acontecera na tela. 



De acordo com a situa£ao de pesquisa, nao se pode localizar a contraparte 
fisiologica da dinamica perceptiva precisamente no sistema nervoso. Contudo, 
ha evidencia tangfvel de que o campo visual e permeado de fcmjas ativas. Quando 
o tamanho ou a forma de padroes que vemos diferem daqueles da proje£ao na 
retina, os processos dinamicos do sistema nervoso devem estar em a?ao para 
modificar o "input" de estfmulo. As assim chamadas ilusoes oticas constituem 
as demonstragoes mais notaveis do fato mais universal de que, adotando a lingua- 
gem de Edwin Rausch, na percepgao o "phenogram" com freqiiencia nao repete 
exatamente o "ontogram". O que vemos nao e identico ao que e impresso no olho. 

No imcio, ao analisar o equilfbrio, observamos que o espago visual e aniso- 
tropo; por exemplo, a mesma linha parece mais longa na diregao vertical, mais 
curta na horizontal. As distorgoes similares daquilo que se apresenta objetiva- 
mente sao provadas por certos padroes dentro do campo visual. Rausch cita a 
bem conhecida ilusao Miiller-Lyer (Figura 260). No "ontogram" desta figura, as 
duas linhas horizontais sao de igual comprimento; no "phenogram", que vemos, 
sao desiguais. Dinamicamente, pode-se dizer que as cabegas de flechas da figura 
superior comprimem o padrao, enquanto as da figura inferior fazem-no expandir. 
Isto cria tensao, a qual as barras horizontais cedem: "Na medida em que a figura 
cede para a tendencia no sentido de anular a tensao (Entzerrungstendenz), o 
efeito se manifesta na diminuigao ou no alongamento da linha principal". A 
"vantagem" perceptiva da modifica 5 ao e uma redu 5 ao de tensao visual. 
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Figura 260 
Figura 260 

Rausch cita a ilusao de Poggendorf (Figura 261a) como um outro exemplo 
do mesmo mecanismo. Qualquer forma obliquamente orientada cria tensao que 
produz um est'orco no sentido da ortogonalidade. A medida em que as duas linhas 
oblfquas cedem a esta tendencia, tornando o angulo com as verticals um tanto 



mais proximo do de 90 graus (a Figura 26V; mostra um exagero do efeito), elas 
correm paralelas, ao inves de parecer duas secedes da mesma linha. Novamente o des- 
vio do "ontogram" consegue uma diminuigao de tensao. 

A ilusao de Hering (Figura 262a) ilustra uma situa£ao um pouco mais com- 
plexa. Uma linha objetivamente reta, que atravessa uma irradia?ao de raios, se 
curva em diregao ao centra. Neste caso, o padrao central que expande cria um 
campo nao homogeneo, no qual a retitude objetiva nao e mais destituida de tensao, 
como seria num campo homogeneo (b). Seu equivalente no campo central seria 
uma linha circular (Figura 262c) porque todas as secedes de tal linha estariam 
na mesma relagao com o campo e com seu centra. A linha reta em a, por outro 
lado, muda angulo, tamanho e distancia a partir do centra em cada uma de suas 
secedes. A medida em que a linha cede para a tendencia no sentido da redugao 
de tensao, vemo-la curvar-se, embora a qualidade do estfmulo de retitude seja 
demasiadamente forte para permitir uma completa transformagao de a em c. 



Figura 262a 


Figura 262b 



Figura 262c 


Podem-se obter efeitos similares, como demonstraram os experimentos 
de Kohler e Wallach sobre o assim chamado pos-efeito ftgurai, quando se fixa 
o olhar numa parte de tal padrao isoladamente e em seguida se observa a outra. 

Um outro conjunto de experimentos ainda ilustra a tendencia direcional 
inerente a certas formas simples. Werner e Wapner descobriram que, quando 


colocavam num quarto escuro um quadrado luminescente ante um observador, 
de tal modo que o piano mediano coincidisse intencionalmente com a borda 
esquerda ou direita (Figura 263a), o observador tendia a deslocar o piano mediano 
em tlireeao ao centra da figura, reduzindo desse modo a tensao criada pela colo- 
ca?ao assimetrica do quadrado. Se um triangulo (20 cm de altura por 20 cm de 
largura) substitufsse o quadrado, o piano sagital aparente era novamente deslocado 
em diregao ao centra da figura, mas o deslocamento em diregao a esquerda era de 
6,4 cm para a Figura 2636 e apenas 3,8 cm para a Figura 263c. Este resultado 
parece demonstrar que o impulso lateral era inerente ao triangulo, o qual exigia uma 
compensagao mais forte quando apontava para a direita do que no caso oposto. 
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Figura 263 


Estes experimentos fazem lembrar certas descobertas iniciais dos estudos 
sobre locomogao feitos por Oppenheimer e Brown, mencionados no capftulo 
precedente. Viam-se linhas retas ou retangulos, quando orientados na diregao do 
movimento, moverem-se atraves do campo com mais rapidez do que quando em 
angulo reto em relagao a ele. Descobriu-se tambem que objetos visuais preferiam 
mover-se na diregao de seu eixo principal, sendo sua segunda escolha perpendicular 
aquela do eixo principal. Estes resultados sugerem que a locomogao percebida 
se intensifica quando correspondent as tensoes dirigidas dentro do objeto. J. F. 
Brown tambem observou que os discos parecem mover-se mais depressa para o 
alto do que para os lados. 

Nos experimentos citados ate agora, o efeito na dinamica visual foi eviden- 
ciado indireta mas mensuravelmente por mudangas de forma, orientagao ou locali- 
zagao do "phenogram". Tais mudangas devem ser comuns tambem em obras 
de arte ou "design", mas em geral nao podem se submeter a precisao dos padroes 
mais complexos criados pelo artista. Ao inves, observa-se a tensao dirigida como 
propriedade intrmseca de cada objeto visual. Aqui citarei uma vez mais o trabalho 
de Rausch, que usou figuras de retangulos lineares, paralelogramos inclinados e 
rombos para perguntar as pessoas testadas: "Que tipo de mudanca pareceria 
arbitraria ou fore ad a nestas figuras? Quais outras mudangas pareceriam naturais, 
compatfveis, apropriadas ou mesmo potencialmente inerentes a figura?" 

Como nos experimentos referidos anteriormente, uma tendencia para desfazer 
a di store ao e, desse modo, reduzir a tensao foi notada nas reagoes das pessoas 
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testadas. Parecia-lhes natural colocar paralelogramos como o da Figura 264a 
na posi£ao vertical ou comprimir rombos (6) ao longo de seu eixo mais alongado 
para os transformar em quadrados. Muitas pessoas testadas pareciam sentir que, 
ao fazer estas mudangas, apenas reconduziam as figuras a sua forma original. Viam 
o paralelogramo como um retangulo inclinado, o rombo como um quadrado 
alongado. Por outro lado, os observadores relutavam em propor mudancas para 
quadrados ou retangulos regulares. "Eles estao bem assim", era a reagao tfpica. 

up □ 

Figura 264 


i Movimento Imovel 

A tensao dirigida e uma propriedade tao genurna dos objetos visuais como 
o tamanho, a forma e a cor. O sistema nervoso do observador cria, ao mesmo 
tempo que produz a sensagao de tamanho, forma e cor a partir do "input" de 
estfmulo. Nao ha nada de arbitrario ou proposital nestes componentes dinamicos 
das coisas percebidas, embora possam ser ambfguos. Sao estritamente determi- 
nados pela natureza do padrao visual, mesmo no ambito de suas ambigiiidades. 
,r Talvez a diferenga entre a dinamica visual e a pereepgao de locomogao seja 

'£, esclarecida por alguns exemplos que mostrem como o movimento e representado 
; nos meios imoveis. A proposta mais sincera sobre como conseguir este feito e 
,1 afirmar que, do processo de movimento, o artista escolhe um aspecto momentaneo, 
uma estrutura unica, como se fosse tirada de um filme representando a seqiiencia 
v na dimensao temporal. Esta visao e claramente expressa numa afirmagao feita 
e por Alexander Archipenko quando tentou, em 1928, iniciar um tipo de pintura 

4 cinetica: "A pintura estatica deve recorrer a sfmbolos e convcncbes, para interpretar 

§ movimentos. Nao sugeriu mais do que a fixa 5 ao de um unico ’movimento’ da 

I serie de momentos que constituem um movimento; e todos os outros ’momentos’ 
•I situados antes e depois do movimento fixo sao deixados para a imaginagao e 

* fantasia do espectador". Ja observei que os instantaneos, embora autenticos como 

•I o sao, com freqiiencia, fracassam ao transmitir um sentido de a?ao. Nenhuma 

"t imaginagao ou fantasia suprira o que esta faltando. 

1 Alem disso, as vezes, a representa 5 ao mais efetiva nao corresponde a qualquer 

fase do acontecimento representado. Uma ilustra 5 ao divertida foi oferecida por 
Salomon Reinach, o qual observa que "das quatro atitudes, nas quais a arte 
europeia representara o cavalo a galope durante os varios periodos de sua historia, 
apenas uma foi confirmada por instantaneos fotograficos, e esta, usada pelos 
artistas aticos do quinto seculo a.C, foi completamente abandonada pela arte 



romana e continuou desconhecida da arte medieval ou moderna ate a descoberta 
do friso do Partenon." As tres outras revelaram-se inteiramente "erradas". A 
atitude convencional do cavalo a galope com pemas estendidas como no Derby 
de Epsom de Gericault (Figura 265) era usada nas artes micenica, persa e chinesa 
e reapareceu na Europa nas impressoes coloridas britanicas dos fins do seculo 
XVIII, possivelmente sob influencia chinesa. 



Figura 265 


Quando a fotografia desmentiu este padrao antigo, os pintores sustentaram, 
com boa razao, que os instantaneos estavam errados e os artistas certos; pois 
somente a maxima extensao das pemas traduz a intensidade do movimento ffsico 
e da dinamica pictorica, embora nenhum cavalo que corra possa assumir tal 
posi£ao, exceto durante um salto. Mesmo no seculo XX encontramos, por exemplo, 
na obra de Kandinsky, animais a galope que, indiferentes as revela£6es da foto- 
grafia, continuam a exibir plena extensao das pernas. 

As imagens de afao retratam o movimento precisamente no grau exibido 
pela figura. Numa das fotografias em serie feitas por Muybridge, uma seqiiencia 
mostrando um ferreiro em a£ao, o impacto total do golpe aparece apenas naquelas 
imagens nas quais o martelo e erguido ao maximo. As fases intermediarias nao 
sao vistas como fases de transi§ao do golpe violento, mas como um levantar do 
martelo mais ou menos calmo, dependendo a intensidade do angulo representado. 
Em instantaneos de um homem caminhando, o passo parecera pequeno ou grande, 
dependendo do angulo entre as pernas. O arremessador de disco de Myron e o 
David de Bernini mostram a deflexao do brafo na intensidade extrema. 

O fato mais importante a ser lembrado, contudo, e que, numa obra bem 
sucedida de fotografia, pintura ou escultura, o artista sintetiza a a?ao representada 
como um todo, de um modo que traduz a seqiiencia temporal numa pose atem- 
poral. Conseqiientemente, a imagemimovel nao e momentanea, mas fora da dimensao 
do tempo. Pode-se combinar diferentes fases de um acontecimento na mesma ima- 
gem, sem cometer um absurdo. Wolfflin mostrou que, de modo absolutamente legf- 
timo, o David de Donatello "ainda" segura a pedra na mao, embora a cabe£a de 
Golias "ja" se encontre aos pes do vencedor. E quando Judite, do mesmo escultor, 
levanta a espada, nao esta prestes a decapitar Holofernes, que ja esta morto, mas esta 
fazendo um gesto de desafio e triunfo independente do movimento momentaneo. 


A Dinamica da Obliquidade 


A orienta£ao oblfqua e provavelmente o recurso mais elementar e efetivo 
para se obter tensao dirigida. Percebe-se a obliquidade espontaneamente como 
rnna dinamica que se afasta, ou em dirccao da estrutura espacial basica da vertical 
e horizontal, ou para longe da mesma. Com o domfnio da orient a^ao oblfqua, 
a crian£a, bem como o artista primitivo adquirem o recurso principal para estabe- 
lecer uma distingao entre agao e repouso - por exemplo, entre uma figura que 
caminha e uma que esta parada. Auguste Rodin afirma que, a fim de indicar 
movimento em seus bustos, com freqiiencia dava-lhes "uma certa inclinagao, 
uma certa obliquidade, uma certa dirccao expressiva que enfatizava o significado 
de fisionomia." 

A mais dramatica demonstragao daquilo que a obliquidade proporciona 
ao artista ocorreu quando, em meados de 1920, Theo Van Doesburg, um lfder 
do grupo De Stijl na Holanda, anulou a severa doutrina de Piet Mondrian, que 
afirmava serem as formas verticals e horizontais as unicas admissfveis na pintura. 
Van Doesburg afirmou que o espfrito moderno sentia necessidade de expressar 
um contraste acentuado a estrutura em angulo reto que prevalecia na arquitetura, 
bem como na floresta e na paisagem. No desenho reproduzido na Figura 266, ele 
demonstrou como este contraste devia ser expresso atraves da diregao oblfqua. 



Os moinhos de vento nas paisagens holandesas ficam estaticos se suas asas 
forem pintadas numa posigao vertical — horizontal (Figura 267). As asas apresen- 
tam-se com um pouco mais de dinamica quando formam um par de diagonals 
simetricamente orientadas (f>). O efeito e mais forte numa posigao assimetrica 
desequilibrada (c), embora todos os tres tipos de orientagao sejam conhecidos 
como fases de movimento real possfvel ou de repouso. As vezes o efeito de 
obliquidade se reforga pelo conhecimento que o observador tern da posigao normal 
do objeto, da qual a atitude percebida se desvia. Um padrao em forma de Y mostra 
mais tensao quando representa um homem com os bragos erguidos do que quando 
significa uma arvore; pois os galhos sao vistos numa pos^ao "normal", enquanto 
se sabe que os bravos se encontram momentaneamente levantados. (Compare 
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Figure 267 


aqui niinhas observagoes sobre o desenho de Kandinsky feito baseando-se na 
fotografia de um bailarino). No ultimo caso a posigao percebida esta em relagao 
de tensao, nao somente com a moldura de referencia claramente inerente ao 
quadro, mas tambem ao trago mnemonico da" atitude normal do objeto (bragos 
cafdos, em repouso). 

A tensao criada pela obliqiiidade e um impulso principal no sentido da 
percepgao de profundidade. Em certas condigoes a tensao pode ser diminutda 
por uma fuga para a terceira dimensao, o que endireita a obliqiiidade ate certo 
grau. Observamos como os raios convergentes se aproximam do paralelismo quando 
os vemos em profundidade. Contudo, esta diminuigao de tensao e apenas parcial, e 
portanto persiste um pouco da compressao da perspectiva. Isto explica por que a 
profundidade pictorica obtida pelas formas de orientagao obliqua sempre retem um 
pouco de seu carater dinamico — uma qualidade especialmente congenita do estilo 
barroco. Wolfflin descreve como, durante a transigao da Renascenga a pintura 
barroca, as vistas obliquas dominaram cada vez mais. A principio somente ftguras 
e objetos isolados sao mostrados em posigao diagonal. "Finalmente, o eixo de 
todo o quadro, espago arquitetonico e composigao de grupo sao dirigidos obliqua- 
mente na diregao do observador." Pode-se estudar o resultado, por exemplo, na 
obra de Tintoretto (cf. Figura 220). 

A forma de cunha, observada na convergencia dos trilhos ou nas bordas 
das calgadas de uma rua, conduz a dinamica ativa, mesmo quando tal efeito de 
profundidade nao esta envolvido. Uma observagao caracterfstica sobre a qualidade 
dinamica de tais formas de cunha se encontra num tratado de Fomazzo, um 
pintor e escritor do seculo XVI. Falando sobre as proporgoes da figura humana 
nas pinturas, disse: "Por que a maior graga e vida que um quadro possa ter depende 
da expressao de movimento, o que os pintores chamam o espirito do quadro. 
Ora, nao ha forma tao adequada para expressar este movimento do que a da chama 
do fogo, que, segundo Aristoteles e outros filosofos, e o elemento mais ativo entre 
todos os outros porque a forma da chama e a mais apta para o movimento. Ela 
tem um cone ou uma ponta aguda com a qual parece dividir o ar de modo que 
pode ascender a sua propria esfera". Fomazzo conclui que uma figura humana 
que tenha esta forma sera mais bela. 

Uma chama, embora pontiaguda, geralmente nao se apresenta, quer na 
natureza quer em quadros, como uma forma de cunha no sentido geometrico 
estrito. Ela se curva e se retorce, e estas complicagoes da forma basica aumentam 



muito sua dinamica visual. Enquanto os lados de uma cunha sao retos, vemos 
um gradiente de largura que decresce em razao constante, nao havendo nenhuma 
mudanga de diregao. A Figura 268a ilustra a rigidez de um crescendo ou decres- 
cendo continuando ao longo de bordas retas. A dinamica e aumentada se a razao 
do gradiente varia. Quando observamos a Figura 2686 elevar-se da base, experi- 
mentamos uma aceleragao da expansao a medida que o perfil do vaso se curva 
para fora. Ao contrario, a Figura 268c mostra uma diminuigao gradual de velo- 
cidade, terminando em imobilidade na borda. Em ambos os exemplos a dinamica 
e mais viva, mais flexivel; e a formula mais complexa favorece uma aparencia 
mais "organica" (cf. Capftulo VIII). O movimento e ainda mais livre quando, 
em folhas ou vasos (d, e), a orientagao muda, da expansao a contragao ou vice-versa. 
(Cobrindo os desenhos com um pedago de papel e em seguida descobrindo-os 
devagar verticalmente, pode-se observar bem o efeito total da expansao e da 
convergencia.) 






A arquitetura barroca usou a dinamica das formas curvas para aumentar 
a tensao. As Figuras 269a e b, tomadas de Wolfflin, comparam o perfil de uma 
base tlpica de um ediflcio do imcio da Renascenga com um de Michelangelo. 
Os festoes de frutas e folhas tao familiares aos arquitetos barrocos combinam 
a curva do crescente lunar com uma dilatagao em largura, e as volutas oblfquas 
em espirais acrescentam uma expansao crescente ao alargamento em forma de 
escada da fachada. 

Finalmente, devem-se mencionar exemplos nos quais a obliqiiidade nao 
se limita a formas particulares, mas aplica-se ao campo total da imagem. Vimos 
que, na perspectiva isometrica, uma grade de bordas paralelas inclinadas sustenta 
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Figure 269 


A Tensao na Deformagao 

Por ora e evidente que toda a tensao provem da deformafao. Quer estejamos 
tratando de uma lamina de a £0 curvada, uma superffcie de borracha, um espelho 
de casa de diversao, uma bolha em expansao, ou a emo 5 ao que nasce de um 
argumento acalorado, ha sempre um forte desvio de um estado de tensao menor 
na diregao do aumento de tensao. O efeito ocorre somente quando a base de 
partida continua implicitamente presente, exatamente como se percebe a dinamica 
inerente as alturas variantes de uma melodia diatonica somente quando se ouvem 
as notas como se se elevassem acima da base zero (tonica) ou afastando-se dela 
para baixo. Nos exemplos de Rausch (Figura 264) o paralelogramo adquire sua 
dinamica pelo fato de ser visto como se estivesse saindo de uma base retangular, e 
o rombo parece uma deform agao de uma figura com aspecto mais de quadrado. 

As proporgoes arquitetonicas nos suprem de exemplos simples. A medida 
que a Rcnasccnca evolui para o barroco, a preferencia se volta das formas circulares 
para as ovais, do quadrado para o retangulo, criando "tensao nas proporgoes". 
Pode-se observar isto especialmente nas plantas das salas, patios e igrejas. Numa 
area circular as formas visuais irradiam-se simetricamente em todas as dirccdcs, 
enquanto na oval ou na retangular ha tensao dirigida ao longo do eixo maior. 

Wolfflin mostrou que quando o quadrado tende para o retangulo, as propor- 
goes favoritas do retangulo raramente sao as da sec 5 ao de ouro, cujo carater e 
relativamente harmonioso e estavel. O barroco prefere as proporgoes mais delgadas 
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ou mais achatadas. Elas content mais tensao; parecem versoes comprimidas ou 
alongadas de oblongos de proporcbes mais simples. Alem disso, o balohjo caracte- 
rfstico da fachada imprime tensao a todo o ediffcio. "A fachada curva-se um 
tanto para dentro nas extremidades, enquanto seu centra exibe um movimento 
vivido para frente, dirigido ao observador." Este movimento para frente e para 
tras e tao forte porque parece provir de uma compressao lateral do ediffcio. 
Resistindo a esta compressao, a fachada dramatiza para o olho os impulsos sime- 
tricos para fora, a partir do centra do ediffcio, em dirccao aos flancos. 

Nao so a forma dos objetos, mas tambem a dos intervalos entre eles, e dina- 
mica. O espago vazio que separa os objetos ou partes deles entre si na escultura, 
pintura e arquitetura e comprimido pelos objetos e por sua vez os comprime. 
Segundo leis ainda inteiramente inexploradas, esta dinamica depende nao apenas 
do tamanho, forma e proporcao dos proprios intervalos, mas tambem daqueles 
dos objetos vizinhos. Dado um conjunto de janelas de uma dimensao e forma 
especiais, os espagos das paredes entre elas parecerao demasiadamente grandes 
e portanto opressivos, excessivamente pequenos e portanto comprimidos, ou 
de tamanho adequado. Pode-se estudar o mesmo fenomeno nos "passe-partout" 
dos quadras emoldurados, nas margens brancas da pagina impressa, ou, em condi- 
goes muito mais complexas, nas redoes entre figura e fundo nas composigoes 
pictoricas. Na arquitetura barroca, diz Wolfflin "o acelerar do pulso e claramente 
indicado nas proporgoes alteradas dos arcos e dos intervalos entre as pilastras. 
Os intervalos se estreitam, os arcos se adelgagam, a velocidade de sucessao aumenta." 

Quando o artista representa formas familiares, pode confiar na imagem 
normal que o observador abriga dentro de si. Desviando desta imagem normal 
pode-se criar tensao. As ultimas esculturas figurativas de Wilhelm Lehmbruck e 
os rostos ovais dos retratos de Modigliani devem sua tensa delgadeza nao apenas 
as proporcbes do padrao visual como tal, mas tambem aos desvios das formas 
familiares do corpo humano. A fim de ler tais formas corretamente, o observador 
deve obedecer as regras do jogo, explfcitas na imagem total ou, em realidade, no 
estilo do perfodo. Uma caricatura distorce tudo e deste modo alerta o observador 
de que ele nao esta vendo aleijados, a moda dos anoes de Velasquez, mas pessoas 
com proporcbes normais, sujeitas a exageros interpretativos. Ao mesmo tempo, 
contudo, os caricaturistas, com frequencia, variant as proporcbes de seus perso- 
nagens, retratando um homem como se fosse muito magro, outro muito gordo, 
o que nos indica que eles visam os tragos particulares dos indivfduos. Isto difere 
da mensagem enviada quando uma unica propriedade, por exentplo, alongamento, 
no trabalho de El Greco, se impoe a imagem como um todo. Em tal caso uma 
proposigao sobre a condigao hurnana de um modo geral esta sendo comunicada. 
No estilo gotico o carater astenico de formas alongadas se expressa nas proporcbes 
da arquitetura e tambem da estatuaria. 

Quando tais variables dinamicas permeiam todas as nranifestagoes de um 
dado estilo, elas tendem a se dissipar da consciencia da populagao submersa nesse 
estilo, mesmo que constantemente reflitam e confirntem um modo de vida. Em 
nossa propria civilizagao as mulheres absurdamente alongadas dos desenhos de 
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moda nos parecem normais, nao apenas por estarmos acostumados a elas, mas 
porque seus corpos delgados se conformam a imagem da mulher atraente, profun- 
damente arraigada no homem moderno. Ha, portanto, limites alem dos quais a 
moldura de referencia nao se estendera. E provavel que para muitos espectadores 
as figuras alongadas do escultor Giacometti ou os nus obesos de Gaston Lachaise 
nao podem relacionar-se inteiramente com o corpo humano; estas figuras aparecem 
como criaturas de sua propria especie, cuja dinamica visual em rela?ao a norma 
humana so parcialmente se percebe e, por outro lado, de acordo com sua propria 
forma e pm pore ao inerentes, como acontece quando olhamos uma girafa ou um 
porco. 

As tensoes dirigidas nas formas visuais sao apresentadas mais diretamente 
quando a expansao total das formas se torna visfvel. Contudo, Henry Moore 
advertiu que "somente para fazer formas em relevo sobre a superffeie do bloco 
se deve renunciar a forga plena de expressao da escultura." O que Moore tern 
em mente foi esclarecido mais explicitamente antes dele por Auguste Rodin, ao. 
contar que um de seus professores aconselhou-o a nunca observar formas em 
extensao, mas sempre em profundidade: "Nunca considere uma superffeie senao 
como a extremidade de um volume, com sua ponta mais ou menos larga dirigida 
para voce". Exige-se mais do que conclusao intelectual, contudo, fazer o observador 
ver os volumes de uma escultura como se empurrassem para fora a partir de um 
centro dentro do bloco. O artista deve definir de tal modo a parte visfvel do volume 
que sua continuagao em profundidade seja vista como uma parte integrante da 
forma. 

Quando um padrao bem estruturado se mostra incomplete ao olho, cria-se 
uma tensao no sentido do fechamento. Assim, na arquitetura islamica, o arco 
em ferradura, que apresenta forma circular indo alem da marca mediana, content 
claramente forgas na diregao do cfrculo complete (Figura 270). A sobreposigao 
impede freqiientemente que uma figura se complete. Como disse anteriormente, 
o padrao sobreposto tende a se libertar do intruso destacando-se dele em profun- 
didade. Nao obstante, a sobreposigao permanece visfvel, e faz com que as unidades 
entrosadas se esforcem para separar-se. Usa-se este artiffcio -no estilo barroco, 
pela pressao do aprisionamento, para ret'orcar o movimento no sentido da liberdade. 
Na biblioteca de San Lorenzo, em Florenga, Michelangelo introduz a parte posterior 
das colunas na parede; e em algumas de suas estatuas inacabadas, notadamente 
nas chamadas Escravas, o corpo permanece parcialmente aprisionado no bloco 
de marmore mostrando assim uma luta impressionante pela integridade, pela 
liberdade. 

Amiude as unidades arquitetonicas se sobrepoem mutuamente em escalas 
a moda de fuga, e as figuras pintadas ou esculpidas e os ornamentos atingem alem 
dos limites a eles atribufdos pelo esqueleto arquitetonico do ediffeio. Determi- 
nados artistas e perfodos culturais adotam ou evitam tais artiffeios, dependendo 
do fato de aceitarem ou rejeitarem a tensao assim criada. Os cubistas obtinham 
composigoes altamente dinamicas construindo os volumes a partir de unidades 
irregulares agrupadas, cujas formas constantemente interferem entre si. 
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No Capitulo Sete tive oportunidade de referir-me aos aspectos dinamicos 
das experiencias de cor, por exemplo, a atra£ao entre opostos, tao caracteristica 
das complementares. Aqui somente mostrarei uma analogia com o que acabamos 
de referir a respeito da dinamica gerada pela deforma5ao. Observei que se cria 
tensao pela presenga implfcita da base normal, da qual a forma se desvia. Pode-se 
ver algo semelhante nas cores bastante proximas ao matiz simples, por exemplo, 
um vermelho puro aflito com uma mistura subordinada de azul. Johannes von 
Allesch, em seu estudo fenomenologico das experiencias de cor, mostrou que a 
percepgao de cor pode ser dinamica em duplo sentido: certas cores deixam o 
espectador livre para selecionar um dos matizes nela contido como base, de modo 
que a impressao que se recebe da mesma cor pode diferir para observadores 
diferentes; ao mesmo tempo, a propria cor pode mostrar um esforco a favor ou 
contra um matiz puro ao qual se relaciona tanto quanto o tom condutor na musica 
esta para a tonica. Descobrimos anteriormente que as primarias fundamentals 
puras parecem carecer de tensao. Sao modelos basicos tais como circulos ou 
quadrados. 


Composigao Dinamica 

A dinamica inerente a qualquer forma, cor ou movimento em particular 
pode fazer sentir sua presen£a apenas se se integrar na ampla dinamica da compo- 
si£ao total. Suprir uma linha unica, uma forma apenas, com tensao dirigida, natural- 
mente, e muito mais facil do que conseguir isto em um padrao complexo como 
um todo. Por isso pode-se observar amiude elementos visuais que, embora absolu- 
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tamente dinamicos em si mesmos, se anulam reciprocamente e agregam-se para 
um bloqueio frustrador. Condigoes similares vigoram na musica. Victor Zucker- 
kandl, que descreveu a dinamica musical de modo mais convincente, escreve: 
"Uma ordem na qual cada grau revela sua posigao no todo deve ser chamada uma 
ordem dinamica. As qualidades dinamicas dos sons podem ser entendidas apenas 
como manifestagoes de forgas ordenadas. As notas de nosso sistema tonai sao 
acontecimentos num campo de forgas, e o soar de cada tom expressa a exata 
constelagao de formas existentes no ponto do campo onde ele se localiza. Os sons 
da musica sao portadores de forgas ativas. Ouvir musica significa ouvir os efeitos 
das forgas." Assim, a qualidade dinamica particular de cada elemento e definida 
e sustentada pelo contexto. Os elementos estabilizam-se reciprocamente. 

A dinamica de uma composigao tera sucesso somente quando o "movimento" 
de cada detalhe se adaptar logicamente ao movimento do todo. A obra de arte se 
organiza em torno de um tema dinamico dominante, do qual o movimento se 
irradia pela area inteira. Partindo das arterias principais, o movimento flui para 
os capilares dos detalhes menores. O tema iniciado em nfvel mais alto deve conti- 
nuar ate o nfvel mais baixo, e elementos que pertencem ao mesmo nfvel devem 
ligar-se. O olho percebe o padrao acabado como um todo junto com as inter- 
-relagoes de suas partes, ao passo que o processo de fazer um quadro ou uma 
estatua requer que cada parte se faga separadamente. Por esta razao, o artista e 
tentado a se concentrar sobre uma parte isolada do contexto. 

De modo mais claro talvez do que em qualquer outro perfodo da historia, 
os inconvenientes da abordagem por parte revelaram-se nos artistas menores do 
seculo XIX que se concentraram nas copias cuidadosas dos modelos da natureza. 
A falta de integragao estende-se mesmo as suas invencbes livres. Exemplos como 
o quadro de Hans Thoma reproduzido na Figura 271 nos faz estranhar como a 
dinamica pode estar assim tao completamente ausente, mesmo nos temas eminen- 
temente adequados para comunica-la. Se examinarmos a figura do anjo mais de 
perto, observaremos, em primeiro lugar, diversas interrupgoes rfgidas nos quadris, 
cotovelos e joelhos. Quebras angulares como essas nao interferem no movimento, 
como se pode facilmente ver na arte gotica. Nas aguas-fortes de Martin Schon- 
gauer a angularidade domina a imagem toda, as redoes das figuras entre si, a 
postura de cada uma delas, e cada um dos detalhes de dobra ou de dedo. No 
desenho de Thoma nao existe semelhante concepgao unificada da forma. As 
interrupgoes das articulates interceptam a dinamica porque conflitam com o 
suave fluir dos contornos. Alem disso, a linha frontal do torax e os contornos 
dos ombros e do brago esquerdo mostram uma ondulagao titubeante, ao inves 
de uma forma harmoniosamente ondulada, porque sao construfdas parte por 
parte. Seus elementos se interrompem mutuamente ao inves de se adaptar a um 
fluxo total de tensao dirigida. Se consideramos a forma dos volumes, descobrimos 
que a maioria deles mostra relagoes complexas, irregulares, entre os contornos. 
Uma vez posto este alto nfvel de complexidade, a simplicidade dos bragos em 
forma de chifre produz uma rigidez inorganica. Na perna esquerda os contornos 
anterior e posterior nao conseguem traduzir volumes de forma e movimento 
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Figtira 271 

Hans Thoma. Ilustragao tirada da Quick born. 1898. 



Efeitos Estroboscopicos 

Os fortes efeitos da dinamica resultam do que se pode chamar de equivalente 
imovel do movimento estroboscopico. O movimento estroboscopico ocorre entre 
objetos visuais que sao essencialmente semelhantes em sua aparencia e fungao 
em todo o campo, mas diferem em algum aspecto perceptivo - por exemplo, 
localizagao, tamanho ou forma. Em condigoes favoraveis, tais constelagoes produ- 
zem um efeito dinamico tambem em simultaneidade, sendo o exemplo mais obvio 
as fotografias estroboscopicas, que mostram o mesmo objeto em varias local izacbes 
na mesma imagem ou serie de imagens. A seqiiencia das localizagoes forma um 
percurso de conformagao simples e coerente, e as mudangas internas do objeto — 
por exemplo, a mudanga de postura de um atleta durante o salto — tambem 
ocorrem gradualmente. A Figura 272 mostra uma serie de formas, construidas 
por Franz Rudolf Knubel com base numa sugestao de Theodor Fischer. O bloco 
central e um cubo; os outros tem as razoes dos intervalos musicais elementares: 
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2/1, 3/2, 5/4, 1/1, 4/5, 2/3, 1/2. A semelhanga de forma e a graduagao das mudan- 
gas em altura e largura induzem o observador a ver um acontecimento de trans- 
formagao coerente, ao inves de uma seqiiencia de formas independentes. O aconte- 
cimento e forgosamente dinamico: o objeto se contrai e sobe mudando desse modo 
seu carater de um repouso solido no piso a uma forga em elevagao. 

A agao visual de tal seqiiencia e particularmente convincente quando os 
elementos se sobrepoem. O efeito tem sido usado por artistas, notadamente os 
futuristas que tentaram conseguir movimento atraves da multiplicagao das figuras 
ou partes das mesmas. O Nu Descendo uma Escada de Duchamp e o cao de muitas 
pemas de Baila sao exemplos bem conhecidos. De uma maneira menos obvia 
outros artistas usaram o mesmo recurso atraves das epocas. Os cegos de Brueghel 
foram citados anteriormente. Auguste Rodin, em conversa com Paul Gsell, sustenta 
que "movimento e a transigao de uma posigao a outra", e que portanto o artista, 
para expressar movimento, amiude representa fases sucessivas de uma agao em 
diferentes partes de uma figura. 

Em muitos quadros, diferentes figuras sao arranjadas de tal modo que podem 
tambem ser percebidas como a mesma figura em posigoes diferentes. Desse modo, 
os anjos que choram no ceu da Lamentacdo de Giotto representam gestos de 
desespero de tal modo que o grupo, como um todo, parece a imagem compositiva, 
altamente dinamica, de uma unica agao (Figura 276). Riegl mostrou que as figuras 
da Noite e do Dia de Michelangelo para o monumento de Giuliano de Mediei em 
Florenga, juntas, criam um efeito de rotagao. O olho as combina devido as suas 
posigoes simetricas no todo e aos seus contornos similares. Nao obstante, as duas 
figuras sao inversoes uma da outra. Ve-se a Noite de frente e parece se aproximar, 
enquanto o Dia mostra as costas e parece retroceder. Dal a rotagao do grupo. 

Um estudo util destes fenomenos "estroboscopicos" poderia basear-se na 
pratica de alguns pintores modernos, em especial Picasso, de duplicar partes de 
figuras ou de objetos. A Figura 273a mostra uma cabega com duplo perfil. As 
duas cabegas sao colocadas obliquamente. Distingue-se claramente uma da outra, 
mas ao mesmo tempo se impedem mutuamente de ser completas, e juntas 
tambem formam um todo perceptivo unificado. A conexao Intima do incom- 
patfvel, junto a similaridade e paralelismo a moda de fuga das duas unidades 
sobrepostas, produz tensao na diregao obllqua que os aspectos analogos das 
duas cabegas, em particular dos dois olhos, estabelecem. Este impulso para frente 
e para o alto acentua a vigorosa atividade do perfil. Deve-se tambem notar que 
a transigao da cabega mais baixa para a mais alta envolve um aumento de articu- 
lagao e agao dirigida. A cabega mais baixa nao tem linha de perfil e a pupila do 
olho se encontra numa posigao central. Uma fronte polpuda se converte em um 
perfil nitidamente definido, e o olho sonhadoramente inativo, no olhar intensa- 
mente dirigido para a frente da cabega mais alta. Experimentamos um crescendo 
de sutileza que aumenta, concordando inteiramente com o tema da pintura. 

O procedimento oposto conduz a um resultado um tanto aterrador na Figura 
273b. Na pintura, da qual se toma este detalhe, Picasso faz um perfil articulado, 
provido de um olho nltido, se transformar numa mascara plana na qual um clrculo 
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sem o olhar representa o olho. Ve-se aqui intensa vida degenerar-se em uma casca 
morta. 

Na Figura 273 c o artificio limita-se a um par de olhos que substitui os dois 
olhos de um rosto humano, mas ao mesmo tempo constitui uma duplica 5 ao de 
um olho de perfil. Isto serve novamente para re to rear o movimento da cabe£a 
para a frente - a expressao de uma mente ativa, inquiridora (Figura 273c e a 
cabega de uma pintora trabalhando). 

As figuras de Picasso demonstram tambem que o efeito dinamico de tais 
deslocamentos nao depende fundamentalmente do que o observador conhece 
sobre a posigao espacial "correta" dos elementos envolvidos, mas, ao inves, da 
estrutura do padrao perceptivo. A combi nagao do perfil e rosto frontal, como 
se ve, por exemplo, na Menina diante de um espelho (Figura 273c/), constitui 
um efeito de substituigao mais estatica do que de movimento quando passamos 
de uma versao para a outra. Isto acontece mesmo que o observador saiba que 
no espago ffsico ou ele proprio ou o objeto percebido devam fazer uma rotagao 
de 90 graus, a fim de provocar uma mudanga. As duas versoes, contudo, sao tao 
bem integradas, e o padrao como um todo se apoia de modo tao estavel num 
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esqueleto essencialmente vertical-horizontal, que pouca tensao resulta. De modo 
similar, quando num rosto de perfil se colocam dois olhos horizontalmente e nao 
obliquamente, nao existe quase movimento. O mesmo vale para os olhos ou bocas 
verticalmente orientados (e). A experiencia passada exigiria o abandono da hori- 
zontal costumeira, mas a estabilidade perceptiva da vertical exclui o movimento. 



presenca visual ser a?ao visual determina expressao, tornando possfvel deste modo 
usar as pcrccpcdcs como meio artfstico. 

Anteriormente citei experimentos indicando a a?ao palpavel das forgas 
do campo na experiencia visual. Mencionarei aqui ainda um grupo de observagoes 
que tem uma grande afinidade com as tensoes dirigidas que se percebem nas 
figuras geometricas. O assim chamado movimento gama ocorre quando objetos 
subitamente aparecem ou desaparecem. Um sinal de transito que se acende a 
noite parece expandir-se em todas as direcbcs a partir do seu centro. De modo 
similar, ve-se seu desaparecimento como uma contragao centripeta. Experimentos 
tem demonstrado que este movimento varia com a forma e orientagao do objeto. 
Ocorre essencialmente ao longo dos eixos do que chamei o esqueleto estrutural 
do padrao ou, usando a linguagem de Edwin B. Newman, ao longo das linhas 
de forga. Ele parte de um ponto central vagamente circular e, num objeto em 
forma de disco, irradia em todas as direcbcs (Figura 274a). Um quadrado ou 
retangulo se desdobram na direcao de seus lados (b), mas ha tambem movimento 
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em diregao aos vertices (c). Uma estrela aparece atraves do ague ado de seus 
vertices (d). Quando um triangulo equilatero se apoia em um de seus lados, a 
base permanece em repouso, enquanto os outros dois lados voltam-se energica- 
mente para fora e para o alto como se estivessem presos por dobradigas no apice 
(e). Se a mesma figura for exposta por tempo muito breve, o apice elevar-se-a 
violentamente a partir da base if). Quando o quadrado ou triangulo se apoiam 
no vertice, os angulos pressionam para fora mais ou menos simetricamente (g, h). 
Ha, contudo, uma tendencia do movimento a ser mais forte nas diregoes hori- 
zontais, e na vertical ha impulso mais para cima do que para baixo. Demonstra-se 
isto no quadrado (b). O movimento lateral e mais pronunciado, o que se dirige 
para cima mais fraco, o que se volta para baixo quase ausente. 

O movimento gama nos permite observar as forgas perceptivas trabalhando 
na criagao de padroes. E talvez possamos supor que ele tambem proporcione 
um tipo de anatomia de forgas ou tensoes que caracterizam os padroes quando 
estao em repouso. Ate agora o procedimento parece ter sido aplicado experimen- 
talmente apenas a uns poucos padroes elementares. Seria de grande interesse, 
tanto para os psicologos, como para os artistas, que esses estudos fossem retomados 
com configuragoes e formas mais complexas. 
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Reserva-se aos quatro soldados romanos, que se encontram fisicamente 
em repouso, energico movimento pictorico. Muitos recursos perceptivos sao usados 
para obtencao do efeito dinamico. Os eixos principals dos corpos sao oblfquos. 
As cabe£as e bra£os oferecem variadas fases de postura, quase sugerindo a imagem 
de um homem que se debate num sono agitado. As figuras se interferem fortemente 
entre si pela sobreposifao; juntas formam um triangulo, cujo lado esquerdo avanca 
para fora, arrebenta-se como uma bolha ante o pe de Cristo, e culmina obliqua- 
mente na cabe£a do homem da lan£a. Evidentemente, o quadro de Piero representa 
a inquietude da vida material temporal em opos^ao a serenidade monumental 
de Cristo que, como o apice da piramide, govema entre a vida e a morte. 

A configurafao dinamica de um quadro e a sua rela§ao com seu conteudo 
sera agora examinada com mais detalhes em um exemplo particular. Num dos 
afrescos de Giotto em Padua, o pintor interpreta o tema da Lamentagdo (Figura 
276) como uma historia de morte e ressurreifao, que em termos formais requer 
uma interafao entre a horizontal e a vertical. Faz-se alusao a horizontal da morte 
mas e postergada pelo corpo de Cristo, que foi levantado e assim dotado da 
qualidade dinamica da posi£ao oblfqua. Os brafos, por sua vez, se desviam obliqua- 
mente do corpo — um outro elemento de anima 5 ao. Este motivo da ressurre^ao 
e retomado e desenvolvido em um dos dois temas dominantes do movimento, 
pela borda da diagonal da colina. Suficientemente larga para que um homem 
por ela possa caminhar, leva atraves de todo o quadro, desde a horizontal da morte 
ate as verticals dos dois homens em pe, a borda vertical da moldura do quadro, 
e a arvore. A arvore inicia onde a diagonal da colina esta para terminar e converte 
o acesso obliquo em um elevar-se vertical. A concentrada verticalidade do tronco 
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Figura 276 


da arvore se dispersa suavemente em todas as diregoes dos ramos. A medida que 
o movimento ascende, desmaterializa-se, espalha-se pelo espaco, torna-se universal, 
e gradualmente desaparece da vista. 

Mas, devido a ambigiiidade de diregao que se encontra em todo movimento, 
a diagonal da colina tambem aponta para baixo, indicando a grande queda que 
ocorreu. Esta flecha descendente dirige-se de modo significativo da direita para 
a esquerda. O observador a segue com relutancia porque ela segue na diregao 
oposta do olhar. Urn homern que se encontrava em pe, como as duas figuras mascu- 
linas, inclina-se. Ha movimento "estroboscopico" entre as duas figuras masculinas 
de pe e o corpo morto quejaz no solo. O corpo morto esta prestes a completar o 
giro de 90 graus da queda. A queda para a morte ocorre da direita para a esquerda, 
e e superada pelo movimento ascendente para a ressurreigao da esquerda para a 
direita. 
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Os anjos espalham-se irregularmente pelo ceu como um bando de passaros 
agitado em panico. O movimento de desespero que executam nao se da em 
etapas graduais, mas em suas fases extremas; desse modo, ao elevar a vista a partir 
do anjo central para seus vizinhos e novamente ao centro, vemos o corpo agitar-se 
convulsivamente para cima e para baixo. 

De modo similar, no grupo das figuras humanas da esquerda, a mulher em 
pe com as maos unidas esta colocada proxima a que estende os brafos — uma 
vez mais um salto de um extremo a outro. De modo igualmente repentino a 
explosao se acalma pelas duas mulheres imoveis e sem rosto de cocoras no chao. 
Mas a partir deste nadir, na qual a angustia paralisou a a?ao e deixou a mente 
em branco, volta a surgir o sentimento; e o rosto distorcido pela afligao reaparece 
na mulher sentada da direita. Todavia a postura e ainda passiva. Serve com base 
para o impulso para a frente da mulher proxima. Os bravos, nao mais repousando 
no regago, agora se estendem para segurar as maos de Cristo. E finalmente, em 
outro violento contraste de movimento, os bravos se estendem desesperadamente 
nas figuras de Joao por cima e por tras da mulher agachada. 

Considere-se o segundo tema dominante de movimento — a curva expressiva 
formada pela fileira de pranteadores. Comega a esquerda com a mulher que ora, 
e volta-se para tras para seu vizinho; em seguida, mediante um intervalo tensa- 
mente prolongado, chega ao seu ponto culminante e de retrocesso na mulher 
coberta, agachada no canto. A curva "desconcerta-se" e se detem pela queda de 
Cristo. Quebrada pela figura do morto, mas retomada na segunda mulher coberta, 
agora sobe num desafogo emocional para a figura em pe, com os bragos estendidos. 
Faz-me lembrar da curva da linha melodica do recitativo que narra o pranto de 
Pedro na Paixao Segundo SdoMateus de Bach (Figura 277). 



Figura 277 


Mas junto ao climax de emogao encontra-se a vertical conclusiva. Vemos 
os dois homens olhando em calma contemplagao. Alem da tragedia temporal 
eles indicam o aspecto positivo do sacriffcio, a estabilidade da doutrina a ser 
transmitida e - em sua rc lagan visfvel com a arvore da ressurreigao acima de suas 
cabegas — a imortalidade do espfrito. 


EXPRESSAO 




Se os capftulos precedentes cumpriram sua tarefa adequadamente, nao 
sobrou muita coisa para se falar sobre expressao visual. Desde o infcio ficou 
evidente que nao se pode fazer justiga ao que vemos descrevendo-o somente pelas 
medidas de tamanho, configuragao, comprimento de ondas ou velocidade. As 
qualidades dinamicas das configuragoes, cores e fatos provaram ser um aspecto 
inseparavel de toda experiencia visual. Admitindo a presenga universal e direta 
de tais dinamicas, nao so tornamos a descrigao dos objetos naturais e artificiais 
mais completa, mas tambem ganhamos acesso ao que agora resta para ser discutido 
explicitamente como "expressao". Enquanto se fala sobre meras medidas ou 
registros de objetos visuais, ha possibilidade de se ignorar sua expressao direta. 
Observamos: este e um hexagono, um dfgito, uma cadeira, um pica-pau cristado, 
um marfim bizantino. Mas, assim que abrimos os olhos para as qualidades dinamicas 
transmitidas por quaisquer dessas coisas, inevitavelmente vemo-las carregadas 
de significado expressivo. 

Isto pode ser observado, por exemplo, quando um escritor resolve limitar-se 
estritamente aos aspectos dinamicos do que ele descreve. No pequeno ensaio 
"A teoria do modo de andar", Balzac apresenta um transeunte: "Ele andava com 
as maos cruzadas para tras, ombros encolhidos e fortes, as espaduas quase unidas; 
parecia um filhote de perdiz assado sobre um pedago de torrada. Parecia que 
ele se movia para a frente so com o pescogo e seu corpo todo recebia este impulso 
atraves do peito." Vaga, mas inevitavelmente, sente-se o tipo de carater expresso 
nesses movimentos. O mesmo se da com as formas pictoricas. Em muitos dos 
exemplos referidos nos capftulos anteriores deste livro, caracterfsticas expressivas 
vem a tona explfcita ou implicitamente logo que focalizamos a dinamica da 
imagem. 

Todas as qualidades perceptivas tem generalidade. Vemos a vermelhidao, a 
rotundidade, a pequenez, a distancia, a rapidez incorporadas em exemplos indi- 
viduals, mas transmitindo mais um tipo de experiencia do que uma experiencia 
exclusivamente particular. Isto aplica-se tambem a dinamica. Vemos solidez, esfor- 
50, torgao, expansao, submissao — as mesmas generalidades, mas neste caso nao 
limitadas ao que os olhos veem. As qualidades dinamicas sao estruturais, elas 
sao sentidas atraves do som, do tato, das sensagoes musculares, bem como da 
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visao. Alem disso descrevem tambem a natureza e o comportamento do espfrito 
humano e assim o fazem de modo completamente lore ado. A agressividade do 
relampago advem com o rapido ziguezague de sua queda, e desperta-se a sensacao 
do rastejar sempre que os movimentos de uma cobra sao vistos nao apenas como 
meras curvas geometricamente definfveis. As cores servem para simbolizar tempe- 
ramentos humanos, como o fizeram em muitas culturas, somente quando sao 
percebidas em sua dinamica. E as diferencas dinamicas entre as arquiteturas 
romanica e gotica traduzem-se automatic amente em estados de espfrito que 
caracterizam perfodos culturais correspondentes. 

Assim definimos expressao como maneiras de comportamentos orgdnico 
ou inorgdnico revelados na aparencia dinamica de objetos ou acontecimentos 
perceptivos. As propriedades estruturais destas maneiras nao sao limitadas ao 
que e captado pelas sensafoes externas, elas sao visivelmente ativas no compor- 
tamento da mente humana e sao me taforic amente usadas para caracterizar uma 
infmidade de fenomenos nao sensoriais; ma dispos^ao de animo, o alto custo 
da vida, a subida dos precos. a lucidez dos argumentos, a solidez da resistencia. 
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relevo de musculos e ossos coberto de pele e sujeito a varias mudangas, contragoes 
e expansoes. 0 que podem tais padroes puramente flsicos ter em comum com 
estados da mente, que nao oferecem nenhuma forma perceptlvel? O que nos 
faz ver satisfagao em um rosto sorridente? 

Fisiognomonia como metodo de conhecimento direto tern sido seriamente 
sustentada e fortemente atacada desde a antigiiidade, quando Aristoteles escreveu 
um tratado sobre o assunto. Lemos de um edital sob o reinado da Rainha Elizabeth 
I que decretava que "todas as pessoas suspeitas de ter conhecimento de fisiogno- 
monia ou imaginagoes fantasticas" estavam sujeitas a serem despidas da cintura 
para cima e "serem agoitadas publicamente ate que o corpo fique ensangiientado". 
A arte de dizer o carater das pessoas a partir de suas feigoes, especialmente do 
perfil, floresceu no seculo XVIII. A tradicional explicagao de como isto devia 
ser realizado pode ser recolhida de uma revista jocosa de Johann Kaspar Lavater 
Fragmentos Fisiogndmicos para o Progresso do Conhecimento e do Amor de 
Nosso Companheiro, escrito pelo poeta Matthias Claudius, por volta de 1775. 
"Fisiognomonia e uma ciencia das feigoes. As feigoes sao concreta, pois estao 
relacionadas generaliter com a realidade natural e specialiter estao firmemente 
hgadas as pessoas. Por isso levanta-se a questao se o famoso artiflcio da 'abstractio' 
e o 'methodus analytica' nao deveriam ser aplicados aqui, no sentido de observar 
se a letra i, sempre que aparega, esta provida do pingo e se o pingo nunca se 
encontra sobre uma outra letra; no caso em que terfamos certeza de que o pingo 
e a letra sao irmaos gemeos, de tal forma que, quando nos deparamos com Castor, 
podemos esperar que Pollux nao esteja distante. Por exemplo, suponhamos 
existir cem cavalheiros, todos eles muito medrosos e tinham dado exemplo e 
prova disto, e todos estes cavalheiros tinham uma verruga no nariz. Nao estou 
dizendo que cavalheiros com verrugas no nariz sejam covardes, mas simplesmente 
suponho isto para tomar como exemplo .. . Agora, ponamus que venha a minha 
casa um cidadao que me chame de desprezfvel rabiscador e que me cuspa no rosto. 
Suponhamos que eu relute a entrar numa briga de socos e tambem nao tenha 
condigoes de dizer qual seria o resultado, e at eu permanega pensando numa 
salda. Nesse momento descubro uma verruga em seu nariz, e agora nao posso 
mais me conter. Vou atras dele corajosamente e sem duvida nenhuma saio vence- 
dor. Tal procedimento representaria, por assim dizer, o caminho facil neste campo. 
O avango seria lento, mas tao seguro quanto esse em outros caminhos faceis." 

Com uma Indole mais seria, a teoria foi estabelecida no inlcio do seculo 
XVIII pelo filosofo Berkeley. Em seu ensaio sobre a visao, ele fala sobre a maneira 
como um observador le vergonha ou raiva nas feigoes de um homem. "Estas 
paixoes sao elas proprias invislveis; entretanto elas se mostram nos olhos, bem 
como na cor e nas alteragoes do semblante, que sao objeto imediato da visao, e 
que as revelam pela simples razao de terem sido percebidas para acompanha-las: 
sem esta experiencia nao terfamos mais tornado o rubor por sinal de vergonha, 
por alegria". Charles Darwin, em seu livro sobre a expressao das emogoes, dedicou 
algumas paginas ao mesmo problema. Ele acreditava que manifestagoes externas 
e seus correlativos pslquicos sao ligados pelo observador baseado ou em um 
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instinto inato ou atraves do aprendizado. "Alem disso quando uma crianga chora 
ou ri, de uma maneira geral ela sabe o que esta fazendo ou o que sente; de tal 
forma que um pequeno est'orco da razao lhe mostraria o que o choro ou o riso 
nos outros significant. Mas a questao e: sera que nossas criangas adquirem o 
conhecimento da expressao exclusivamente pela experiencia, atraves do poder 
de associagao e da razao? Como a maior parte dos movimentos da expressao deve 
ter sido adquirida gradativamente, tornando-se instintiva depois, parece haver 
algum grau de probabilidade a priori que seu reconhecimento teria se tornado 
tambem instintivo." 

Uma versao mais recente da teoria tradicional desenvolveu-se de uma tenden- 
cia curiosa da parte de alguns cientistas sociais para admitir que quando as pessoas 
concordant sobre algum fato, este, provavelmente, e baseado em convengao infun- 
dada. De acordo com este ponto de vista, os julgamentos da expressao confiam 
em "estereotipos", que os indivtduos adotam prontos de seu grupo social. Por 
exemplo, disseram-lhes que o nariz aquilino revela coragem e que labios salientes 
traem sensualidade. Os promotores da teoria geralmente insinuam que tais julga- 
mentos estao errados, como se informagoes nao extrafdas de experiencia de 
primeira mao nao sao dignas de credito. Realmente o perigo consiste nao na origem 
social da informagao, mas, antes, no fato de que as pessoas tendem a adquirir 
conceitos simplesmente estruturados em base de evidencia insuficiente, que 
podem ser obtidos de printeira ou segunda mao, e a preservar estes conceitos, 
apesar de experiencia contraria. Embora isto possa levar a muitas avaliagoes 
unilaterais ou completamente erradas dos indivtduos ou grupos de indivtduos, a 
existencia de estereotipos nao explica a origem dos julgamentos fisionomicos. 
Se estes julgamentos originam-se na tradigao, qual e a fonte da tradigao? Mesmo 
que freqiientemente aplicadas de maneira erronea, as interpretagoes tradicionais 
do fisico e do comportamento podem ainda ser baseadas em solida observagao. 
Elas podem mesmo ser tao resistentes porque sao verdadeiras. 

Dentro da estrutura do pensamento associativo, um passo foi dado por 
Lipps, que mostrou que a percepgao da expressao envolve a atividade das forgas. 
Sua teoria da "enrpatia" teve como objetivo explicar por que encontramos expressao 
mesmo em objetos inanimados tais como as colunas de um tenrplo. O raciocmio 
desenvolveu-se da seguinte forma. Quando olho para as colunas, conhego, de 
experiencia anterior, o tipo de pressao mecanica e contrapressao que ocorrent 
nelas. Igualmente de experiencia anterior sei como me sentiria se eu estivesse 
no lugar das colunas e se estas forgas fisicas agissem sobre e dentro de meu proprio 
corpo. Projeto meus proprios sentimentos cinestesicos nas colunas. Alem disso, 
as pressoes e impulsos evocados dos armazenamentos da memoria pela vista tendem 
tambem a provocar respostas em outras areas da mente. "Quando projeto minhas 
forgas e energias na natureza, fago o mesmo tambem em relagao ao modo como 
minhas forgas e energias fazem-me sentir, isto e, projeto meu orgulho, rninha 
coragem, rninha teimosia, minha brandura, minha confianga jocosa, minha calma 
complacencia. Somente assim a empatia em relagao a natureza toma-se verdadei- 
ramente empatia estetica." 
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Comum a todas as variedades de teoriza?ao tradicional era a nega£ao de 
qualquer parentesco intrinseco entre a aparencia percebida e a expressao que 
ela transmite. A relafao entre os dois tinha de ser aprendida como se aprende 
uma lingua. As letras PAIN significant dor em ingles e pao em frances, nada nas 
letras sugere tanto um como outro significado. Do mesmo modo, tem-se de 
aprender qual expressao condiz com que estado de espfrito porque e possfvel, 
talvez, perceber como um foi produzido pelo outro, mas nao e possfvel perceber 
a expressao tao claramente como se percebem as cores ou as configurafoes. 

Mesmo de acordo com a teoria da empatia, as informagoes visuais serviam 
somente como dados ao observador da situagao, a partir dos quais ele tinha de 
deduzir suas conclusoes. "A coluna suporta uma carga" — este conhecimento 
bastava para dotar a vista de todos os sentimentos sobre o suporte de peso que o 
observador podia dispor a partir de sua propria experiencia anterior. Nao havia 
consciencia explfcita do quanto dependia das qualidades dinamicas particulares 
do objeto de percepgao. O historiador de arte Max J. Friedlander observou: 
"Uma coluna ruim da a impressao de ter sido desenhada com uma regua. Para 
um bom arquiteto a coluna e um ser animado, sofredor, vitorioso, sustentador 
e oprimido. A suave intumescencia dificilmente mensuravel do contorno expressa 
forga, tensao, pressao e resistencia". Dependendo de se estas qualidades dinamicas 
impressionam o observador ou nao, ele experimentara ou nao a expressao arqui- 
tetonica, nao importando de como ele interprete a estatica da construgao ou 
que cargas ele mesmo carregou em outras epocas. 

Mencionarei, de passagem, que a teoria da empatia afligiu geragoes de estetas 
com inumeros pseudoproblemas. Perguntava-se: sao os sentimentos expressos 
pelas vistas e sons os dos artistas que os criaram ou os do receptor? Deve-se estar 
em estado melancolico para produzir, executar ou apreender uma compos^ao 
melancolica? As "emogoes" podem ser expressas numa fuga de • Bach ou num 
quadro de Mondrian? Estas e outras questoes semelhantes tomam-se incompre- 
ensfveis, uma vez que se compreendeu que a expressao reside nas qualidades 
perceptivas do padrao de estfmulo. 
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Este ponto foi sustentado pelos psicologos gestaltianos. Max Wertheimer, 
particularmente, afirmava que a percepgao da expressao e' imediata e evidente 
demais para ser explicavel simplesmente como um produto da aprendizagem. 
Quando observamos uma bailarina, a melancolia da felicidade do estado da alma 
parece ser diretamente inerente aos proprios movimentos. Wertheimer concluiu 
que isto era verdade porque os fatores formais da danca reproduziam fatores 
identicos do estado de espfrito. O que ele queria dizer pode ser ilustrado pela 
referencia a um experimento feito por Jane Binney. Pediu-se a membros de um 
grupo de danca de uma faculdade para improvisarem temas como tristeza, forga 
ou noite. Os desempenhos dos bailarinos mostraram muita concordancia. Por 
exemplo, na representagao da tristeza os movimentos eram lentos e limitados 
a um ambito estreito. Era de forma bem curvada e mostrava pouca tensao. A 
diregao era indefinida, variavel, oscilante, e o corpo parecia mais render-se passiva- 
mente a forga da gravidade do que ser impulsionado por iniciativa propria. 
Deve-se admitir que o clima psfquico de tristeza tem um padrao similar. Numa 
pessoa deprimida os processos mentais sao lentos e raramente vao alem dos 
assuntos intimamente ligados a experiences imediatas e a interesses momentaneos. 
Todos os seus pensamentos e esforgos maitifestam languidez e' falta de energia. 
Mostra pouca determinagao e a atividade e frequentemente controlada por forgas 
externas. 

Naturalmente, ha um modo tradicional de representar a tristeza numa danca 
e as representagoes dos estudantes podem ter sido influenciadas por isto. Entre - 
tanto, o que importa e que os movimentos, quer espontaneamente inventados 
quer imitados de outros bailarinos, mostraram uma estrutura formal impressio- 
nantemente semelhante ao estado de espfrito intencionado. E desde que qualidades 
visuais como velocidade, forma ou diregao sao alcancaveis de imediato, parece 
legftimo assegurar que eles sao portadores de uma expressao diretamente compre- 
ensfvel aos olhos. 

"Isomorfismo", isto e, o parentesco estrutural entre o padrao de estfmulo 
e a expressao que ele transmite, pode ser mostrado mais claramente nas curvas 
simples. Se compararmos uma secgao de um cfrculo a uma secgao de uma parabola, 
observamos que a curva circular parece mais rfgida, a da parabola mais suave. 
Qual a causa desta diferenga? Provem da estrutura geometrica. A curvatura cons- 
tante do cfrculo obedece a uma unica condigao: e o lugar geometrico de todos 
os pontos eqiiidistantes de um centra. A parabola satisfaz a duas condigoes. E 
o lugar geometrico de todos os pontos que sao eqiiidistantes de um ponto e de 
uma linha reta. Devido a esta dupla dependencia, a curvatura da parabola varia, a 
do cfrculo e constante. A parabola pode ser chamada um compromisso entre duas 
exigencias estruturais. Cada condigao conduz a outra. Em outras palavras, a 
persistencia rfgida da linha circular e a flexibilidade suave da parabola podem 
originar-se da constituigao inerente das duas curvas. 

Agora, um exemplo analogo da arquitetura. Nos contornos da cupula que 
Michelangelo projetou para a basilica de S. Pedro, em Roma, admiramos a sfntese 
do peso macigo com a livre elevagao. Este efeito expressivo e obtido da seguinte 



maneira. Os dois contornos que formam a sec£ao da cupula externa (Figura 278) 
sao partes de cfrculos, e assim possuem a firmeza das curvas circulares. Mas elas 
nao sao partes de um mesmo cfrculo. Elas nao formam um hemisferio. O contorno 
da direita e descrito em volta do centra a; o da esquerda em volta do b. Num 
arco gotico o cruzamento das curvas seria visfvel no apice. Michelangelo esconde-o 
com a lanterna. Em conseqiiencia, ambos os contornos aparecem como parte 
de uma mesma curva que, no entanto, nao tem a rigidez de um hemisferio. A 
curva se ajusta entre duas curvaturas diferentes e assim parece flexfvel como um 
todo, ao mesmo tempo que preserva a rigidez circular em seus componentes. O 
contorno total da cupula parece com um desvio de um hemisferio, um hemisferio 
que foi esticado para cima. Dai o efeito da fonja no sentido vertical. 



Ver-se-a tambem que, ao nrvel de A, a curvatura da cupula alcanca a vertical. 
Isto dar-lhe-ia uma aparencia um tanto estatica. Talvez, por esta razao, a vertica- 
lidade fica oculta por um tambor entre A e B. A cupula e vista como em repouso 
mais em B do que em A. Conseqiientemente os contornos encontram-se com 
a base num angulo mais obliquo do que reto. Ao inves de dirigir-se diretamente 
para cima, a cupula pende para o interior, o que produz uma inclinagao oblfqua, 
uma sensa£ao de peso. O delicado equilfbrio de todos estes fatores dinamicos 
cria uma expressao complexa e ao mesmo tempo uniforme do todo. "A imagem 
simbolica do peso", diz Wolfflin, "e mantida, embora dominada pela expressao 
da liberta£ao espiritual." A cupula de Michelangelo, assim, encarna "o paradoxo 
do espfrito barroco em geral." 

Estamos comccando a ver que a expressao perceptiva nao se relaciona neces- 
sariamente com uma mente "por tras dela". Isto e verdadeiro mesmo em rela 5 ao 
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a respostas ao comportamento humano. Kohler mostrou que as pessoas normal- 
mente reagem mais ao comportamento exterior em si do que a ideia dele ser 
explicitamente uma mera reflexao de atitudes mentais. As pessoas percebem os 
movimentos lentos, languidos, "abatidos" de uma pessoa, em contraposigao aos 
movimentos bruscos, diretos, vigorosos de uma outra, mas nao vao necessariamente 
alem da aparencia para pensar no cansago psfquico ou na agilidade por tras deles. 
O cansago e a agilidade estao contidos no proprio comportamento ffsico; eles 
nao sao diferenciados de nenhum modo essencial do cansago de um alcatrao 
flutuando vagarosamente ou de energico toque da campainha do telefone. E 
verdade, naturalmente, que, durante uma conversa decisiva, uma pessoa esteja 
grandemente interessada em tentar ler os pensamentos e os sentimentos da outra 
atraves do que possa ser visto em seu rosto ou gestos. "O que ele esta tramando? 
Como ele esta levando?" Mas em tais circunstancias vai-se claramente alem daquilo 
que e aparente na percepgao da expressao em si. 

Daqui falta somente mais um pequeno passo para o reconhecimento de 
que a expressao visual consiste em qualquer objeto ou evento articuladamente 
formado. Uma rocha mgreme, um salgueiro, as cores de um por do sol, as fendas 
de um muro, uma folha que cai, uma fonte que flui, e, de fato, uma simples linha 
ou cor ou a danca de uma forma abstrata na tela cinematografica tem tanta 
expressao como o corpo humano e da mesma forma podem servir bem ao artista. 
De algum modo, elas lhe servem ainda melhor, pois o corpo humano e um padrao 
particularmente complexo, nao facilmente reduzfvel a simplicidade de configuragao 
e movimento que transmite expressao convincente. Alem disso ele e sobrecarregado 
de associagoes nao visuais. Vincent Van Gogh fez uma vez dois quadros, um cha- 
mado Tristeza representando uma moga nua sentada com a cabega enterrada nos 
bragos, o outro, umesbogo de arvores semfolhas com raizes retorcidas. Numa carta 
a seu irmao Theo ele explicou que tentou por o mesmo sentimento em ambos, 
"agarrados convulsiva e apaixonadamente a terra e contudo quase dilacerados 
pela tormenta. Eu queria expressar algo da luta pela vida naquela figura de mulher 
palida, magra, da mesma forma como nas raizes negras, asperas, nodosas." Real- 
mente as formas quase abstratas das raizes carregam a mensagem com mais sucesso 
do que a figura desenhada convencionalmente. O corpo humano nao e o mais 
facil, mas o mais diffcil vefculo para a expressao visual. 

Se a pessoa julga a expressao como algo reservado para o comportamento 
humano, ela pode considerar a expressao percebida na natureza somente como 
o resultado de "antropopatia" — uma nogao aparentemente introduzida por John 
Ruskin que pretendia descrever, digamos, a tristeza dos salgueiros chorosos como 
uma invengao da empatia, do antropomorfismo, do animismo primitivo. Entre- 
tanto, se a expressao e uma caracterfstica inerente aos padroes perceptivos, suas 
manifestagoes na figura humana nao sao senao um caso especial de um fenomeno 
mais geral. A comparagao da expressao de um objeto com o estado de espirito 
humano e um processo secundario. O salgueiro nao e "triste" porque parece com 
uma pessoa triste. Antes, porque a forma, diregao e flexibilidade dos ramos 
transmitem um cair passivo, uma comparagao com o estado de espirito, e o corpo 



Expressao 445 

estruturalmente semelhante, que chamamos de tristeza, impoe-se de maneira 
secundaria. 

Uma vez que a expressao tenha sido antropomorfizada, e natural usar palavras 
derivadas de estados mentais humanos para descrever objetos, processos ou a 
dinamica da musica. Realmente seria instrutivo e apropriado fazer o oposto, e 
descrever o comportamento e expressoes humanos pelas propriedades mais gerais, 
pertencentes a natureza como um todo. Goethe uma vez observou: "E nossa 
convic£ao de que de forma alguma esgotaram-se as possibilidades da busca 
de adjetivos para expressar as diversidades de carater. Por exemplo, pode-se tentar 
usar metaforicamente as difcrencas apresentadas na teoria fisica da coesao; haveria 
caracteres fortes, firmes, densos, elasticos, flexiveis, ageis, rigidos, resistentes, 
fluidos e quem sabe quantos outros." Seguindo o conselho de Goethe, obter-se-ia 
um melhor sentido da expressao humana, considerando-a como um caso especial 
de comportamento organico e inorganico, ao inves de insistir no homem como 
o centra e a medida da natureza. Em relafao a tais fenomenos, a ciencia ainda 
esta esperando o seu Copernico. 

Quando nos deixamos levar por padroes de forgas percebidas, alguns objetos 
e acontecimentos se assemelham, outros nao. Baseados em suas aparencias expres- 
sivas, nossos olhos criam espontaneamente uma especie de classificagao lineana 
de todas as coisas existentes. Esta classificagao perceptiva intercepta a ordem 
sugerida por categorias de outras especies. Particularmente em nossa civilizagao 
ocidental moderna, estamos acostumados a fazer distingao entre coisas animadas 
e inanimadas, criaturas humanas e nao humanas, entre o mental e o fisico. Mas 
em termos de qualidades expressivas, o carater de uma pessoa pode parecer-se 
mais com o de uma determinada arvore do que com o de uma outra pessoa. O 
estado dos negocios numa sociedade humana pode ser semelhante a tensao do 
ceu antes da eclosao de um temporal. Poetas usam tais analogias, e assim tambem 
o fazem pessoas puras. 

As assim chamadas linguas primitivas dao-nos uma ideia da especie de mundo 
que provem de. uma classificagao baseada na percepgao. Ao inves de restringir-se 
ao verbo "andar", que um tanto abstratamente se refere a locomogao, a lingua 
dos africanos Ewe cuida de especificar para cada tipo de andar as qualidades 
expressivas particulares do movimento. Ha expressoes para "o modo de andar 
de um homenzinho cujos membros balangam muito, para o andar com um passo 
arrastado como uma pessoa fragil, o modo de andar de um homem de pernas 
compridas que joga as pernas para a frente, de um homem corpulento que anda 
pesadamente, para o andar de uma maneira entorpecida, sem olhar para a frente, 
para um passo energico e firme" e muitas outras. Estas distingoes sao feitas nao 
como um exercicio estetico, mas porque acreditam que as propriedades expressivas 
do modo de andar revelam informafoes importantes e uteis sobre o tipo do 
homem que esta andando e suas inten 5 oes no momento. 

Embora tais linguas freqiientemente nos surpreendam pela riqueza de sub- 
divides para as quais nao vemos nenhuma necessidade, elas tambem revelam 
generalizagoes que para nos podem parecer sem importancia ou absurdas. Por 
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exemplo, a lingua dos rndios Klamath tem prefixos para palavras referentes a 
objetos de configuragao ou movimento semelhantes. Um tal prefixo pode descrever 
o "exterior de um objeto redondo ou esferico, cilmdrico, discfiide ou bulbiforme, 
ou um anel, tambem volumoso, ou ainda um ato realizado com um objeto que 
tem tal forma; ou um movimento circular ou semicircular ou ondulante do corpo, 
dos bragos, maos ou outras partes. Por isso, este prefixo deve ser encontrado 
ligado a nuvens, corpos celestes, declives arredondados da superffcie da terra, 
frutos em formas arredondadas ou bulbiformes, pedras, casas (estas sendo geral- 
mente de forma circular). E empregado tambem para grande quantidade de 
animais, para cercados, reunifies sociais (uma vez que uma assembleia geralmente 
adota a forma de um circulo), e assim por diante". 

Tal classificagao agrupa coisas que para o nosso modo de pensar pertencem 
a categorias muito diferentes e que tem muito pouco ou nao tem nada em comum. 
Ao mesmo tempo estas caracterfsticas da lingua primitiva fazem-nos lembrar 
que o fato poetico de associar objetos praticamente disparatados atraves da 
metafora nao e uma invengao sofisticada dos artistas, mas provem e se apoia no 
modo espontaneo e universal de abordar o mundo da experiencia. 

Georges Braque aconselha o artista a procurar o comum no dessemelhante. 
"Assim o poeta pode dizer; A andorinha corta o ceu e assim faz de uma andorinha 
uma faca." E fungao da metafora fazer o leitor penetrar a casca convencional 
do mundo das coisas justapondo objetos que pouco tem em comum a nao ser 
o padrao subjacente. Tal recurso entretanto funciona somente se o leitor de poesia 
esta ainda vivo, em sua experiencia pessoal diaria, para a conotagao simbolica 
ou metaforica de todas as aparencias e atividades. Por exemplo, bater ou quebrar 
coisas normalmente evoca, mesmo que levemente, o estrondo de um ataque e 
destruigao. Ha um aspecto de conquista e realizagao em toda a escalada, mesmo 
em se tratando de subir uma escada. Se as sombras sao expulsas e a sala for inun- 
dada de luz, experimenta-se uma sensagao maior do que uma simples mudanga 
na iluminagao. 

Um aspecto da sabedoria que pertence a uma cultura genurna e a consciencia 
constante do significado simbolico expresso em um acontecimento concreto, a 
sensagao do universal no particular. Isto da sentido e dignidade para todas as 
buscas diarias e prepara o campo no qual a arte cresce. Em seu extremo patologico 
tal simbolismo espontaneo manifesta-se naquilo que e conhecido pelos psiquiatras 
como "a fala do orgao" dos sintomas psicossomaticos e outros sintomas neuroticos. 
Ha pessoas que se sentem impossibilitadas de engolir porque ha em suas vidas 
algo que elas "nao podem engolir" ou a quem uma sensagao inconsciente de culpa 
obriga a passar diariamente horas lavando e limpando-se. 
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movimentos. A consciencia destas caracterfsticas comensuraveis e realmente uma 
habilidade recente da mente humana. Mesmo no homem ocidental do seculo XX, 
pressupoenr-se condigoes especiais. E a atitude de um cientista, de um engenheiro 
ou de um comerciante que calcula o tamanho da cintura do fregues, a tonalidade 
de um batom, o peso de uma mala. Mas quando eu me sento diante de uma lareira 
e observo as chamas, normalmente nao registro as tonalidades do vermelho, as 
diversas gradacdcs da claridade, formas geometricas definidas movimentando-se 
a tal ou qual velocidade. Vejo o gracioso jogo das chamas agressivas, a forga 
flexfvel, a cor viva. O rosto de uma pessoa e percebido e lembrado mais pronta- 
mente como alerta, tenso e concentrado do que como triangularmente conformado, 
com sobrancelhas inclinadas, labios retos, etc. Esta prioridade da expressao, embora 
um tanto modificada nos adultos por uma educagao cientificamente orientada, e 
chocante nas criangas e nos primitivos, como foi mostrado por Werner e Kohler. 
O perfil de uma montanha e suave ou ameagadoramente severo; um cobertor 
atirado sobre uma cadeira e retorcido, triste e cansado. 

A prioridade das propriedades fisionomicas nao deve ser uma surpresa. 
Nossas sensagoes nao sao dispositivos de registro autonomos, operando para si 
proprias. Elas foram desenvolvidas pelo organismo como um auxiliar para reagir 
ao meio, e o organismo esta interessado prioritariamente nas forgas ativas circun- 
dantes - seu lugar, sua forga, sua diregao. Hostilidade e amabilidade sao atributos 
das forgas. E a percepgao dos impactos das forgas conduz ao que chamamos de 
expressao. 

Se a expressao e o conteudo primordial da visao na vida diaria, o mesmo 
devia ser muito mais verdadeiro para o modo como o artista observa o mundo. 
As qualidades expressivas sao seus meios de comunicagao. Elas apreendem sua 
atengao, possibilitam-no a entender e a interpretar suas experiencias e determinant 
os padroes formais que ele cria. Por isso deve-se esperar que o treinamento dos 
estudantes de arte consista basicamente em agugar sua sensibilidade para essas 
qualidades e em ensinar-lhes a considerar a expressao como o criterio orientador 
para cada golpe do lapis, pincel ou cinzel. De fato, muitos bons professores de 
arte fazem exatamente isto. Mas em outros casos a sensibilidade espontanea do 
estudante a expressao Mo so deixa de se desenvolver, mas e ate prejudicada e 
suprimida. Ha, por exemplo, uma maneira antiga, mas nao extinta, de ensinar 
os estudantes a desenhar a partir de um modelo, pedindo-lhes para estabelecer 
o comprimento e a diregao exatos das linhas do contorno, a posigao relativa dos 
pontos, a forma das massas. Em outras palavras, os estudantes precisam concen- 
trar-se nas qualidades tecnica-geometricas daquilo que veem. Na versao moderna, 
este metodo consiste em estimular o jovem artista a pensar no modelo ou no 
"design" inventados livremente como uma configuragao de massas, pianos, 
diregao. Outra vez o interesse se focaliza nas qualidades tecnicas e geometricas. 

Tal ensino segue os princfpios da descri5ao frequentemente empregados 
mais nas ciencias ffsicas e matematicas do que nas ciencias da visao espontanea. 
Ha, entretanto, professores que procedem de maneira diferente. Com um modelo 
sentado no assoalho, agachado, tal professor nao comega fazendo os estudantes 
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notarem que a figura toda pode ser inscrita em um triangulo. Em vez disso, ele 
pergunta sobre a expressao da figura; talvez lhe digam que a pessoa no assoalho 
parece tensa, amarrada, cheia de energia potencial. Ele sugerira, entao, que os 
estudantes tentem reproduzir esta qualidade. Ao fazer isso, o estudante observara 
as proporgoes e dirccbes, mas nao as propriedades estaticas, geometricas, "corretas" 
apenas por exatidao. Estes aspectos formais serao entendidos como meios de 
fazer a expressao primordialmente observada ir de encontro ao papel e a exatidao 
ou inexatidao de cada golpe sera julgada baseada no fato de aprender ou nao 
o "clima" dinamico do tema. 

Da mesma forma, numa aula de composigao, devemos esclarecer que para 
o artista, bem como para qualquer ser humano puro, um ctrculo nao e uma linha 
de curvatura constante cujos pontos sao eqiiidistantes do centra, mas, antes de 
tudo, uma coisa compacta, dura, estavel. Uma vez que o estudante tenha enten- 
dido que a rotundidade nao e identica a forma circular, ele pode tentar fazer 
composigao cuja logica estrutural seja controlada por um conceito primordial 
de algo a ser expresso. Uma tal concentragao artificial nas simples formas e cores 
deixara o estudante perdido em relagao a que padrao selecionar entre os inume- 
raveis e igualmente aceitaveis. Um tema expressivo lhe servira como um guia natural 
para as formas que se adaptam a seu objetivo. 

E evidente que o que se defende aqui nao e a assim chamada "auto-expres- 
sao". O metodo da auto-expressao negligencia ou mesmo aniquila o tema a ser 
representado. Ele aconselha um extravasamento passivo, "projetivo" daquilo 
que se sente internamente. Ao contrario, o metodo discutido aqui requer concen- 
tragao ativa e disciplinada de todas as forgas organizadoras sobre a expressao 
encontrada na visao que cada pessoa tern do mundo. 

Pode ser argumentado que um artista deve praticar a tecnica puramente 
formal antes de se esperar que ele possa reproduzir a expressao com sucesso. Mas 
esta nogao inverte a ordem natural do processo artfstico. De fato, toda boa pratica 
e altamente expressiva. Isto ocorreu-me pela primeira vez ha muitos anos atras, 
quando observava a bailarina Gret Palluca executar uma de suas pegas mais popu- 
lares do programa, que ela denominava "Improvisagoes Tecnicas". Este numero 
nada mais era do que o exerctcio sistematico que a bailarina praticava todos os 
dias em seu estudio para tornar ageis as articulagoes do corpo. Ela comegava 
girando a cabe5a, depois movia o pescogo, em seguida encolhia os ombros e 
terminava flexionando os dedos do pe. Este exerctcio puramente tecnico teve 
sucesso junto a audiencia porque era inteiramente expressivo. Os movimentos 
forcosamcntc precisos e ritmicos apresentavam com muita naturalidade o reper- 
torio inteiro da pantomima humana. Passavam por todos os estados da alma, 
desde a felicidade pregui50sa ate a satira impertinente. 

A ftm de realizar movimentos tecnicamente precisos, um professor de danga 
competente pede aos alunos nao para executar posifoes "geometricamente" 
deftnidas, mas para empenhar-se na experiencia muscular de eleva5ao ou ataque, 
ou de capitula5ao, que serao criados pelos movimentos executados corretamente. 
Metodos comparaveis sao aplicados na terapia fisica hoje em dia. Por exemplo. 
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Todas as qualidades perceptivas tem generalidade. Eu mencionei isto antes 
e, com esta afirmafao, queria dizer que ate certo ponto vemos a vermelhidao 
em todos os pontos vermelhos ou a velocidade em todos os movimentos rapidos. 
0 mesmo e verdadeiro para a expressao. Quando Picasso nos comunica num 
quadro das maneiras doceis com as quais a mae guia os primeiros passos de seu 
filho, que anda inseguramente, vemos a docilidade como uma qualidade geral 
exemplificada num caso particular. Neste sentido e valido dizer que o quadro 
de Picasso simboliza a docilidade. De fato, para nosso proposito, os termos 
expressao e simbolizagao podem ser usados um pelo outro. O exemplo sugere 
tambem que a tarefa de expressar ou simbolizar um conteudo universal atraves 
de uma imagem particular e efetuado nao so pelo padrao formal, mas tambem 
pelo assunto, se houver. 

Somente considerando o assunto, pode o termo simbolismo ser usado num 
sentido mais restrito. Quando Rembrandt representa Aristoteles contemplando 
o busto de Homero, tem sentido perguntar se o artista pretendia narrar uma cena 
que aconteceu ou poderia ter acontecido num mundo da historia ou da lenda, ou 
se a cena tem um sentido puramente "simbolico". Se for este o caso, o assunto e 
seu arranjo sao planejados para corporificar uma ideia, e elas podem mostrar este 
objetivo pela improbabilidade de sua ocorrencia em qualquer mundo real ou 
imaginario. Um exemplo claro de tal simbolismo e o quadro de Ticiano comumente 
referido como "Amor Sagrado e Profano"; dificilmente pode ser considerado 
como uma cena de genero, na qual uma mulher vestida e outra nua estao sentadas 
juntas sobre um poco. Pode-se dizer o mesmo da gravura de Dtirer, na qual uma 
mulher alada com um calice na mao esta de pe sobre uma esfera, movendo-se 
atraves das nuvens. 

A leitura correta de tal quadro depende grandemente de convencbes. Estas 
convencbes tendem a generalizar o modo como uma ideia deve ser representada, 
como, por exemplo, na arte crista, o lfrio e conhecido como sfmbolo da virgindade 
de Maria, os cordeiros sao discfpulos e dois cervos bebendo em uma lagoa mostram 
a recreagao dos fieis. 

Entretanto, quanto mais uma experiencia depende de conhecimento, menor 
e a probabilidade de ser direta. Por isso o simbolismo neste sentido e pouco impor- 
tante para o assunto do presente livro. E de interesse menor tambem o "simbo- 
lismo" no sentido da psicanalise freudiana. A interpretagao de Freud difere de 
uma maneira fundamental do que e considerada aqui a natureza da arte. Ele trata 
o simbolismo nao como a relagao entre uma imagem concreta e uma ideia abstrata, 
mas mais como uma relagao entre objetos igualmente concretos, por exemplo, 



entre uma adaga e o orgao genital masculino ereto. Se, depois de aprofundarmos 
no trabalho de um grande artista, nao nos resta nada a nao ser referencias a orgaos 
e fungoes do corpo humano, com razao, nos nos perguntanamos o que torna 
a arte uma criagao universal e supostamente vital da mente humana. 

Um momento de reflexao mostra que o sexo, como qualquer outro assunto 
particular, nunca pode ser o conteudo fundamental de uma experiencia artistica 
valida. Ele serve apenas como material formal, empregado pelo artista para 
mostrar as ideias que seu trabalho fundamentalmente visa. Este material formal 
e constitufdo pelo conjunto dos fatos visuais apresentados no trabalho. Neste 
sentido encontramos simbolismo mesmo em obras que, a primeira vista, parecem 
ser pouco mais que um arranjo de objetos um tanto neutros. E so passar a vista 
nos esbogos simples das duas naturezas mortas esbogadas na Figura 279 para 
experimentar duas concepgoes diferentes da realidade. O quadro de Cezanne 
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(a) e dominado pela estrutura estavel de verticals e horizontais do fundo, pela 
mesa e pelos eixos das garrafas e do copo. O esqueleto e' bastante forte para dar 
apoio mesmo para as largas dobras do tecido. Uma ordem simples e comunicada 
pela simetria vertical de cada garrafa e pela do copo. Ha abundancia em volumes 
bojudos e enfase na rotundidade e suavidade, mesmo na materia inorganica. 
Comparem esta imagem de paz prospera com a desordem catastrofica da obra 
de Picasso (b). Aqui encontramos pouca estabilidade. Sao evitadas orientagoes 
horizontais e verticals. A sala esta inclinada, os angulos retos da mesa, que esta 
revirada, estao ou escondidos por posigao oblfqua ou distorcidos. As quatro pernas 
nao correm paralelas. A garrafa inclina-se para a frente, o cadaver da ave, desespe- 
radamente esticado, esta prestes a cair da mesa. Os contornos tendem a ser duros, 
nftidos e inertes, mesmo no corpo da ave. 

Nas grandes obras de arte, o significado mais profundo e transmitido aos 
olhos com poderosa imediatez pelas caracterfsticas perceptivas do esquema 
compositivo. A "historia" da Criucuo do Homem de Michelangelo, no teto da 
capela Sistina, em Roma (Figura 280), e entendida por qualquer leitor do livro 
da Genese. Mas mesmo a historia esta modificada de modo a torna-la mais com- 
preensivel e impressiva aos olhos. O Criador, em vez de soprar uma alma viva 
ao corpo de argila - um motivo diffcil de se traduzir para uma configuragao 
expressiva — , estende-se em diregao- ao brago de Adao, como se uma centelha 
animadora, saltando da ponta de um dedo para a ponta de outro, fosse transmi- 
tida do criador para a criatura. A ponte do brago liga visualmente dois mundos 
separados: a compacidade autocontida do manto que envolve Deus e o movimento 
para a frente e dado pela diagonal do corpo; e o pedago incompleto e piano da 
terra, cuja passividade e expressa no declive posterior de seu contorno. Ha passi- 
vidade tambem na curva concava sobre a qual o corpo de Adao e moldado. Ele 
esta deitado no chao e com possibilidade de erguer-se parcialmente pelo poder 
atrativo do criador, que se aproxima. O desejo e a capacidade potenciais para 
erguer-se e andar sao indicados como um tema secundario na perna esquerda. 
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que tambem serve de apoio para o bra£0 de Adao, impossibilitado de manter-se 
livremente como o brago de Deus, carregado de energia. 

Nossa analise mostra que o tema fundamental da imagem, a ideia da criagao, 
e comunicado pelo que atinge primeiro os olhos e continua a formar a composigao 
quando examinamos seus detalhes. O esqueleto estrutural revela o tema dinamico 
da historia. E, desde que a forma da energia vivificante transmitida nao e simples- 
mente registrada pelo sentido da visao, mas presumivelmente desperta na mente 
uma configuragao correspondente de forgas, a reagao do observador e mais do que 
uma mera tomada de conhecimento de um objeto externo. As formas que carac- 
terizam o significado da historia chegam vivas ao observador e produzem a especie 
de participagao ativa que distingue a experiencia artfstica da aceitagao separada 
da informagao. 

O mais importante e que a imagem nao esclarece so o sentido da historia 
individual apresentada na obra. O tema dinamico revelado pela forma da compo- 
sigao nao se limita ao episodio bfblico a mao, mas e valido para qualquer numero 
de situagoes que possam ocorrer no rnundo psfquico e no ffsico. O padrao percep- 
tivo nao e so um meio para entender a historia da criagao do homem, mas a 
historia torna-se um meio de ilustrar um tipo de acontecimento que e universal 
e portanto abstrato e, desse modo, com necessidade de ser vestido com carne e 
sangue de tal forma que os olhos possam ve-lo. 

Conseqiientemente a forma visual de uma obra de arte nao e nem arbitraria, 
nem um mero jogo de formas e cores. Ela e indispensavel como um interprete 
preciso da ideia que a obra pretende expressar. Do mesmo modo, o assunto nao 
e nem arbitrario, nem sem importancia. Ele esta exatamente correlacionado com 
o padrao formal para prover uma corporifica5ao concreta de um tema abstrato. 
O tipo de connoisseur que considera so o padrao, como o tipo do leigo que consi- 
dera so o assunto, fazem pouca justi?a a obra. Quando Whistler chamou o retrato 
de sua mae Arranjo em Cinzento e Preto, ele tratou este quadro unilateralmente. 
como alguem que apenas ve uma senhora digna sentada em uma cadeira. Nem 
o padrao formal, nem o assunto constituem o conteudo final de uma obra de arte 
Ambos sao instrumentos da forma artfstica. Eles servem para dar corpo a um 
universo invisfvel. 

Vista desta forma, a arte figurativa tradicional leva sem ruptura a arte "abstra- 
ta", nao-mimetica de nosso seculo. Qualquer um que tenha apreendido a abstra5ao 
na arte figurativa ve a continuidade, mesmo que a arte cesse de representar objetos 
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da natureza. Em sua maneira propria, a arte nao-mimetica faz o que a arte sempre 
fez. Cada obra bem sucedida representa um esqueleto de fracas cujo significado 
pode ser lido ta"o diretamente, quanto aquele inerente a historia do primeiro homem 
de Michelangelo. Tal arte "abstrata" nao e "forma pura", porque descobrimos 
que mesmo a linha mais simples expressa um significado visfvel e e, portanto, 
simbolica. Ela nao oferece abstragoes intelectuais, porque nao ha nada mais 
concreto do que cor, forma e movimento. Ela nao se limita a vida interior do 
homem, nem ao inconsciente, porque para a arte a distingao entre o mundo 
exterior e interior do homem, entre o consciente e o inconsciente, e artificial. O 
espirito humano recebe, configura e interpreta a imagem que tem do mundo 
exterior com todo os poderes conscientes e inconscientes, e o dommio do incons- 
ciente nunca poderia entrar em nossa experiencia sem o reflexo das coisas percep- 
tfveis. Nao ha nenhum modo de apresentar um sem o outro. Mas a natureza dos 
mundos exterior e interior pode ser reduzida a umjogo de formas, e esta abordagem 
"musical" e tentada pelos artistas erroneamente chamados de abstratos. 

Nao sabemos como sera a arte no futuro. Nenhum estilo particular e o climax 
final da arte. Cada estilo nao e senao um modo valido de ver o mundo, uma vista 
da montanha sagrada que oferece uma imagem diferente de cada lugar mas que 
pode ser vista como a mesma de qualquer parte. 





NOTAS 


CAPITULO UM - EQUILIBRIO 

A Estrutura Oculta de um Quadrado (pp. 3-9) 

Testes preliminares dos efeitos "magneticos" aqui descritos foram feitos por 
um de meus alunos, Toni Cushing. Ver tambem Goude (163). (Os numeros entre 
parenteses referem-se a bibliografia). 

A repulsao do disco a partir da borda do quadrado traz a mente experimentos 
feitos por Kohler e Wallach (249) sobre pos-efeitos visuais. Os observadores fixaram 
uma figura linear por alguns minutos, depois uma nova figura foi introduzida para 
inspecgao a fim de testar a influencia do padrao previamente observado. Desco- 
briu-se que os objetos visuais se separavam das areas previamente ocupadas por 
outros objetos visuais. 0 efeito era fraco quando os objetos estavam proximos um 
do outro; atingia um climax a uma certa distancia, e enfraquecia novamente quando 
a distancia aumentava. Os autores oferecem uma explicagao fisiologica. 

Wertheimer 445), p. 79. 

Que sao Forgas Perceptivas? (pp. 9-1 0) 

Compare Kepes (232), p. 29: "Os elementos visuais reais sao apenas os 
pontos focais deste campo; sao energia concentrada”. 

Sobre a fisiologia da percepgao da forma ver, por exemplo, Lettvin (266) e 
Hubei (203). 

Equilfbrio Psicologico e Equilibrio Ffsico (pp. 11-2) 

Ross (376), p. 23. 

Por que Equilibrio? (pp. 12-5) 
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Compare Ross (376), p. 25: "Em qualquer relagao de posigoes nao simetricas 
(diregoes, distances, intervalos), nas quais o centra de equilfbrio nao esta clara e 
suficientemente indicado, ha uma sugestao de movimento. 0 olho, nao sendo 
preso por nenhum equilfbrio, prontamente segue essa sugestao”. Ver tambem 
Arnheim (18), p. 76. 

As Figuras 7-10 sao adaptagoes das Figuras 21, 24, I, e 9 de Graves (165), 
com autorizagao da Psychological Corporation, Nova York. 

Peso(pp. 15-8) 

Para o princfpio da alavanca e outros fatores de equilfbrio ver Langfeld (261), 
capftulos 9 e 10, e a literatura precedente ali mencionada. 

Puffer (356) sobre o efeito panoramico. 

Sobre a enfase por isolamento no palco ver Dean (91), p. 146. 

Diregao (pp. 18-20) 

No Circo: O Tandem , de Toulouse-Lautrec, pintado em 1899, acha-se na 
Knoedler Collection, Nova York. 

Para pos-efeitos perceptivos encontrados em experimentos feitos por James 
J. Gibson e outros, ver Kohler e Wallach (249), p. 269. 

Padroes de Equilfbrio (p. 21) 

Urn estudo sistematico de padroes compositivos foi feito por Rudrauf (379). 
Distingue entre compositores diffuses, nas quais as unidades se distribuem regular 
e homogeneamente sem centra de irradiagao ou enfase (Bosch, Brueghel, minia- 
tures persas), e compositions scandees, que tern ritmo espacial e hierarquia de 
entases. Divide as ultimas em (1) composigoes axiais, organizadas ao redordo pivo 
de uma figure ou grupo principais; (2) composigoes centradas, que irradiam a partir 
de urn pouco de gravitagao; e (3) composigoes polarizadas, constitufdas de duas 
figuras ou grupos que se opoem, entre os quais ha uma relagao dinamica 

Alto e baixo (pp. 21-4) 

Interferencias na percepgao correta da vertical idade foi demonstrada por 
Witkin (456) e Wappner (433). 

Langfeld (261 ),p. 223. 

Greenough (167), p. 24. 

Uma de minhas alunas, Charlotte Hannaford, apresentou a observadores, ao 
acaso, pinturas abstratas em suas quatro posigoes espaciais, solicitando-lhes que 
encontrassem a orientagao (A) pretendida pelo artista. De vinte observadores foram 
os seguintes os resultados obtidos: 


A B C D 

3 1 1 

3 3 10 
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0 resultado geral mostrou que exatamente 50 por cento dos julgamentos estavam 
corretos. O resultado foi negativo no caso de Bauer II (observe-se, contudo a alta 
concordancia sobre um julgamento "errado"), fraco no caso de Kandinsky, e clara- 
mente positivo nos outros tres. A mera probabilidade teria dado resultado apenas 
para 25 por cento dos julgamentos corretos. Os comentarios obtidos dos observa- 
dores em tais experimentos sao esclarecedores e merecem estudo mais aprofundado. 

Kanizsa e Tampieri (223), p. 52, mostram letras e numeros nos quais as 
partes superior e inferior parecem "quase iguais" em sua posigao vertical mas 
completamente diferentes quando vista invertidas. 

Se se girar o quadro de uma mulher reclinada 90 graus ve-se repentina- 
mente que ela esta pressionada violentamente na diregao de seu suporte. A pressao 
para baixo, que nao e percebida em condigoes normals, torna-se notavel como 
pressao lateral. 

Jackson Pollock pintando no chao: O'Connor (329), p. 40. 

Direita e Esquerda (pp. 24-7) 

Sobre a diferenciagao esquerda-direita ver Corballis e Beale (85-86) e Olson 
(332) p. 10; tambem o livro fartamente documentado de Fritsch (123), que cita 
a proposigao de Goethe. 

Wolfflin publicou dois artigos sobre o problema direita-esquerda (466). As 
primeiras observagoes de Gaffron apareceram num livro sobre as gravuras de 
Rembrandt (127). Um artigo dela em ingles cita a literatura que precede o assunto 
(126). 

A proximidade na fotografia: Bartley (43). 

Durante a controversia sobre se Rafael pretendeu as composigoes para suas 
tapegarias como elas sao nos projetos, ou invertidas como aparecem nas tapegarias. 
A. R. Oppe mostrou que o efeito esquerda-direita e apenas reverso quando se 
aproxima do quadro e o observa obliquamente a partir do lado direito. Ver Oppe 
(334) e White e Shearman (449). 

Dean (91), p. 132. 

Nao se sabe nada de decisivo ate agora sobre a neurologia da assimetria visual. 
Cf. Gazzaniga (131) e Geschwind (136, 137). 

Sobre a diferenciagao detamanho e movimento lateral ver Vander Meer (424). 

Movimento do olho: Buswell (71) e Yarbus (474). 

Equilibrio e a Mente Humana (pp. 27-8) 

Freud (118), p. 1. 

Sobre as relagoes de entropia para a arte ver Arnheim (15). 

Whyte(451 ). 

A definigao de motivagao e uma citagao de Freeman (117), p. 239. Compare 
tambem Krech e Crutchfield (255), capftulo 2, e Weber (434). 

Com respeito ao organismo e a lei da entropia ver Kohler (243) capftulo 8. 

Madame Cezanne numa Cadeira Amarela (pp. 28-32) 

Ross (376), p. 26. 

Para a analise de um retrato semelhante feito por Cezanne ver Loran (279), 
prancha 17. 
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CAPITULO DOIS - CONFIGURAQAO 

Agnosia: Gelb e Goldstein sobre experimentos com pacientes portadores de 
lesoes cerebrais em (134), p. 324 e segs; tambem artigo mais recente de Gelb (133). 

A Visao como Exploragao Ativa (pp. 35-6) 

Sobre mecanismos coletivos na percepgao ver Lettvin (266). 

Platao, Timeo, paragrafo 45; T. S. Eliot (103), p. 4. 

Captagao do Essencial (pp. 36-7) 

Os chimpanzes de Kohler (244), p. 320. 

Reconhecimento de instantaneos: Segall eoutros (395), p. 32. 

Conceitos Perceptivos (pp. 37-9) 

Sobre a equivalence de estfmulo ver Gellermann (135); tambem Hibb (177), 
p. 12 e segs., que afirma que a captagao dos aspectos perceptivos desenvolve-se 
gradualmente. 

Lashley citado por Adrian (2), p. 85. 

Os conceitos perceptivos sao analisados com maiores detalhes em Arnheim 
(18), pp. 27-50, e (16). 

A Influencia do Passado (pp. 41-4) 

Kanizsa (224), p. 31. 

Efeito da instrugao verbal: Carmichael (72). 

Gottschaldt (162). A Figura 23 nao e urn dos padroes de Gottschaldt. Encon- 
trei-a esbogada a lapis na margem do artigo de Gottschaldt pelo finado Max 
Wertheimer em sua copia pessoal da Psychologische Forschung. 

Gombrich (158), p. 216. Ver tambem Bruner e Krech (67), pp. 15-31. 

Vera Configuragao (pp. 44-7) 

A Figura 25 e reproduzida de uma gravura que se encontra em Delia Pittura e 
Delia Statua de Leon Battista Alberti, Milao, Societa Tipografica De'Classici Italiani, 
1804, p. 123. 

Agnosia: Gelb e Goldstein (134), p. 317. 

A Figura 29, segundo Berliner (49), p. 24. 

Simplicidade (pp. 47-55) 

Simplicidade e ordem nao sao a mesma coisa, mas certas observagoes sobre a 
natureza de uma valem tambem para a outra. A observagao de Spinoza sobre a 
subjetividade da ordem (Etica, apendice a Parte I) e citada num artigo de 
Hartmann e Sickles sobre a teoria da ordem (173). Estes autores que parecem consi- 
derar a ordem principalmente ou talvez exclusivamente como uma caracterfstica 
do agrupamento — isto e, como uma relagao entre objetos isolados — afirmam que 
"ordem e o termo que se aplica a qualquer qualidade ou sensagao subjetiva que e 
produzida por, e dependente do numero de linhas retas que podem ser tragadas 
atraves de tres ou mais pontos realmente presentes ou inferidos ou centros do 
campo sensorial; varia diretamente segundo o grau em que estas linhas tendem a 
se tornar paralelas entre si, e segundo o sistema de coordenadas vertical-horizontal 
natural ao organismo". Esta definigao, que se pode aplicar tambem a simplicidade, 
indica corretamente a importancia da moldura de referencia espacial e da orien- 
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tagao paralela. Mas descreve o efeito do paralelismo em termos de uma soma de 
elementos e tambem e inadequada por considerar apenas dois fatores especificos. 
Por exemplo, os cfrculos, que nao contem paralelas, apresentam um alto grau de 
ordem. Em um segundo artigo Sickles (401) entende que uma organizagao circular 
de objetos possuiria ordem, mas sustenta que nunca se percebe tal arranjo, porque 
"os olhos nunca veem curvas salvo quando estas estao objetivamente presentes 
— todos os intervalos subjetivos sao linhas retas". Esta afirmagao se baseia em 
observagao insuficlente (ver, por exemplo, nossa Figura 28). 

Alexander e Carey (4). 

Hochberg e outros sobre simplicidade (195 e 197). 

Peter Blake em uma crftica bibliografica sobre o livro The Road Is Yours de 
R. M. Cleveland e S. T. Williamson, publicado no New York Times, 1951. 

Chaplin: Cocteau (79), p. 16. 

Parcimonia: Cohen e Nagel (80), pp. 212-384. 

Newton: Principios Matematicos, Livro III, regra 1. 

Badt sobre simplicidade (36). 

0 relevo de Ben Nicholson e ilustrado em Circle (297), prancha 6. 

O Boogie-Woogie da Vitoria, quadro de Piet Mondrian (312), p. 55. A Rebe- 
iiao Dominada por um Governo Sabio e o tftulo de um quadro de Rubens, pintado 
por volta de 1 631 . 

Isomorfismo: Koffka (250), pp. 56-68. 

Simplificagao Demonstrada (pp. 55-7). 

Lucrecio: De Rerum Natura, Livro IV, 353. Leonardo (291), vol. 2, p. 238. 

Pode-se encontrar um exame detalhado de experimentos sobre as reagoes 
ante os estfmulos debilitados na primeira edigao de Woodworth (469), cap. IV, 
"Memory for Form". Consultar tambem Koffka (250), pp. 493-505. Foi provocada 
consideravel controversia pelos experimentos baseados no efeito da memoria. O 
estudo pioneiro feito por Wulf (472) foi feito sob a orientagao de Koffka. Entre as 
publicagoes mais recentes o estudo de Goldmeier (153) e particularmente impor- 
tante. Hebb e Foord (178) interpretaram seus resultados como sendo contrarios 
aos prognosticos da Gestait. Os exemplos de reagoes a Figura 38, que e uma adap- 
tagao tomada de Wohlfahrt na Neue Psychologische Studien 1928/32, provem de 
demonstragoes feitas em minhas aulas. A Figura 40a se baseia em Wulf, Figura 40c/ 
sobre Allport (6). Ver tambem Arnheim (16), pp. 81-4. 

Nivelamento e Agugamento (pp. 58-9) 

Sobre Pragnanz ver Rausch (364), p. 904 e segs. Um exemplo da confusao 
criada por pregnance: Woodworth e Schlosberg (470), p. 419. 

Sobre nivelamento e agugamento na transmissao de rumores ver Allport e 
Postman (7), reimprimido em Katz e outros (225), pp. 394-404. 

Um Todo se Mantem (pp. 59-61) 

Sobre os prinapios da psicologia da Gestait ver os livros de Kohler (241) e 
Koffka (250), bem como as antologias editadas por Ellis (104) e Henle (188). 

Torroja (421), p. 285. 

A lei da simplicidade, como prefiro chama-la, foi muitas vezes chamada lei 
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da boa gestait ou da pragnanz. A nogao de "boa" sugere julgamento de valor 
subjetivo ao inves de fato objetivo. Sobre "pragnanz" ver p. 59 e a nota que se 
relaciona com ela. 

0 livro de Kohier sobre physical gestalten (246) nao foi traduzido mas sao 
inumeras as referencias ao assunto em seus ultimos artigos. A citagao e de 
(240), p. 242. 

Ivo Kohier sobre experimentos com oculos de protegao (253). 

Hemianopia: Gelb (133) eTeuber (415), p. 1614 e segs. 

As Figuras 41 e 46 foram tomadas de Metelli (303) com permissao do 

autor. 

Subdivisao (pp. 61-4) 

A Figura 42 e adaptada de Arnheim, em Whyte (452), p. 202. 

Sobre a secgao de ouro ver Arnheim (18), pp. 102-19, e a literatura citada ali. 
Por que os Olhos com FreqOencia Dizem a Verdade (pp. 64-5) 

O exemplo da ponte de Wetheimer figura a p. 336 do original alemao (444). 
O desenho e meu. 

Stein (407), p. 1 1 . Sobre a camuflagem na natureza ver Cott (87). 

Compare Kohier (241), pp. 156-60. Wertheimer explica a correspondence 
entre a organizagao ffsica e a perceptiva como uma adaptagao evolutiva do sistema 
nervoso ao ambiente; p. 336 do original alemao (444), omitido no sumario de 
Ellis (104). 

Subdivisao nas Artes, (pp. 65-8). 

A escultura de pedra de Brancusi de 1908 encontra-se no Museu de Filadelfia. 
O Que e Uma Parte? (pp. 68-70) 

A Figura 50 a p. 323 do artigo original de Wertheimer (444). 

As formulagoes iniciais do princfpio da gestait assumiram a existencia de uma 
"qualidade de gestait" adicional. Cf. Ehrenfels (102), reimpresso em Weinhandl 
(436), pp. 1 1-43; tambem Arnheim em Flenle (188), pp. 90-6. 

Em uma "gestait" a estrutura do todo e determinada pela estrutura das 
partes e vice-versa. Para uma lista de definigoes de "gestait" ver Katz (226), p. 91 . 
Para uma introdugao a teoria ver Wertheimer (446), Kohier (241), e Koffka (250). 
Os esbogos de Picasso para Guernica: Arnheim (19). 

O artigo de Waddington sobre a forma biologica em Whyte (452), pp. 44-56. 
Waddington tambem critica a escultura moderna do ponto de vista do anatomista. 
Semelhanga e Diferenga (pp. 70-9) 

Regras de agrupamento: Wertheimer (445), Musatti (321). Sobre experi- 
mentos com animais ver Ellis (104), selegoes 18-21. 

Dante \Paradiso III, 14. 

Aristoteles sobre similaridade: Sobre a Memoria e a Reminiscencia, 451b. 
Ver tambem Phaedo, 74 de Platao. 

Mosconi na Rivista di Psicologia, 1965. 

As Figuras 52-56 sao adaptadas de meu artigo em Whyte 452, p. 200. 
O carater fundamental das regras de agrupamento e com frequencia nao 
considerado. O proprio Wertheimer era consciente disso. Depois de introduzir suas 
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regras ele as chamou "uma pobre abstragao”, dando assim a seu artigo uma dra- 
matica reviravolta. Descreveu a lei da similaridade como "um caso especial da lei 
da boa gestalt 1 ’, e afirmou que os padroes visuais nao devem ser tratados em termos 
de "distances e relagoes entre partes". 

A Figura 59 e o decalque de uma reprodugao em Duncan (98), p. 54. A 
pintura data de 1908. 

O Grande Mergulhador: reproduzido por permissao do Prof. Weiss (437). 

Walter Piston (353), p. 20. Outros principios encontrados na organizagao vi- 
sual poderiam ser tambem aplicados com proveito na musica. 

Exemplos Tornados da Arte (pp. 79-83) 

A Parabola dos Homens Cegos de Brueghel, pintada em 1568, encontra-se no 
Museu de Napoles. A referenda biblica e de Mateus 15:14. 

0 altar de Grunewald, terminado por volta de 1515, encontra-se no Museu de 
Colmar. Gombrich (156), p. 259. 

Sao conhecidas cinco versoes da Expulsao do Templo de El Greco. Refiro-me 
a da Frick Collection, Nova York. 

0 Quarto, de Van Gogh, pintado em Aries em 1888, encontra-se no Chicago 
Art Institute. 

O Esqueleto Estrutural (pp. 83-5) 

Delacroix (93), I, Etudes Esthetiques, p. 69. 

Movimentos do olho: Yarbus (474) e Buswell (71). 

A Figura 72 provem de um procedimento sugerido por Wertheimer a p. 318 
do artigo original (444). 

Wittgenstein (458), parte II, secgao XI. 
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Wdlfflin, num artigo sobre a reprodugao e interpretagao das obras de arte 
(464), pp. 66-76, lamenta o efeito da distorgao de fotografias que mostram pegas 
escultoricas a partir de pontos de vista inapropriados. Numa fotografia tal distorgao 
ocorre com mais facilidade do que na percepgao direta porque ela apresenta um 
aspecto isolado sob condigoes de tridimensionalidade grandemente reduzida. Quan- 
do a configuragao de uma estatua e um tanto complexa, uma fotografia tomada 
obliquamente pode produzir uma "pseudofrontalidade" — isto e, a impressao de 
que o observador esta voltado para a vista frontal da estatua. Dai a distorgao. 

A geometria projetiva trata de problema semelhante ao determinar as 
"invariantes" estruturais, que permanecem intactas pela distorgao atraves da pro- 
jegao. Ver Courant e Robbins, (88), p. 165 e segs.. 

Bower sobre constancia nas criangas de pouca idade (60). 

A percepgao de profundidade nas criangas de pouca idade: Gibson (140). 

Qua! e o Melhor Aspecto? (pp. 99-102) 

Galton (129), p. 68. 

Imagens eideticas: Haber (170). 

Analiseda Belezade Hogarth, Introdugao. 

Graficos de computador: Sutherland (411). 

Chesterton em "The Eye of Apollo", uma de suas historias do Pai Brown. 
Sobre Giacometti ver Lord (280), p. 14. 

Kerschensteiner (236), pp. 229-30. 

O Metodo Egipcio (pp. 102-07) 

Mach (292). 

Schafer (386), p. 254, Figura 199; elevagoes da esfinge, p. 202. 

Tischgesellschaft de Oskar Schlemmer, pintado em 1923, se encontra na 
Stroher Collection Darmstadt. 

O Escorgo (pp. 107-11) 

Se considerarmos as secgoes dos corpos em escorgo, entenderemos com mais 
facilidade como uma configuragao simples dada parcialmente tende para a 
integridade. 

A Figura 88 e desenhada segundo um detalhe tirado de uma anfora atica do 
infcio do seculo VI, pertencendo ao Metropolitan Museum of Art de Nova 
York (ilustrada em Greek Painting [166], p. 8). O poder convincente dos padroes 
estruturalmente simples e demonstrado pelo fato de que tais monstros podem ser 
produzidos num perfodo em que o senso do visualmente significativo era de outra 
forma tao estrito que ate os mais leves escorgos, por exemplo, de cabegas ou pes, 
eram evitados. A simetria da vista frontal e tao atraente que sua inadequagao e 
desprezada. Tambem proporciona uma solugao simples ao problema de representar 
um conjunto de quatro cavalos (of. p. 125). Rathe (360), p. 37, menciona casos 
semelhantes na arte do extremo oriente com exemplos do impacto ("Durchs- 
chlagskraft") de tais projegoes. 

Delacroix, Journal (94), vol. 3, p. 13, anotado em 13 de janeiro de 1857. 

A Figura 90 e uma ampliagao do filme Ballet Mecanique (1924) de Fernand 
Leger. Sou grato a Guido Aristarco, editor de Cinema Nuovo, pela fotografia. 
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0 escorgo da figura de Cristo de Mantegna encontra-se em Brera, Milao. 

As Figuras 91a e b sao esbogos conforme as pp. 9 e 36 de Cooper (84). 

A citagao de Barlach e traduzida de uma carta dejunho, 1889 (41), p. 17. 

Sobreposigao (pp. 112-14) 

Os exemplos de Picasso da Figura 92 sao esbogos tirados de Cooper (84), 
pp. 13 e 14. 

Sou grato a Rockwell Kent, um detalhe de cuja xilografia Os Amantes me 
deu a ideia para a Figura 93. 

0 Juizo Final de Michelangelo na Capella Sistina do Vaticano foi pintado 
em 1536-1541. 

Vestidos de decote baixo que terminam numa linha horizontal cortam os 
ombros do resto do corpo, enquanto que o corte obliquo em forma de V se desvia 
do eixo do corpo suficientemente para nao interferir na sua unidade. 

Quale a Vantagem da Sobreposigao? (pp. 114-18) 

A Figura 98 e tomada de um relevo egipcio de Abidos (aproximadamente 
1300 A.C.) representando o Rei Sethos I e a deusa fsis. 

O Pastor que Abraga uma Jovem de Rubens, de 1636-1638, encontra-se na 
Munich Pinakothek. 

Para outros exemplos de como a superposigao e usada para transmitir 
significado em filmes ver Arnheim (20), p. 47 e segs. 

Alschuler e Hattwick (8), vol. 2, p. 129. 

A imagem de Santa Ursula segundo um calendario manuscrito de Stuttgart e 
reproduzida por Gombrich (156), p. 129. 

0 paralelo observado entre o desenvolvimento da musica e das artes visuais 
se refere principalmente a sequencia de etapas comparaveis e nao a uma coin- 
cidencia na Historia. Pode-se mencionar contudo, que, embora na cultura oci- 
dental a superposigao visual precede a harmonia musical em milhares de anos, 
a organizagao de imagens em fileiras horizontais so da lugar a uma organizagao 
integrada da dimensao de profundidade no Renascimento. Ver Bunim (69) e 
White (448). 

Interagao entre o Plano e a Profundidade (pp. 118-20) 

0 grupo da Figura 102 e um detalhe de um rolo pintado por um imperador 
Sung, Hui Tsung (1085-1135). O rolo e uma copia de uma obra feita no perfodo 
do Tang. 

Minha apresentagao da relagao entre projegao perspectiva e concepgao visual 
foi muito vantajosa devido a troca de ideias com Henry Schaefer-Simmern. 

Aspectos Competitivos (pp. 120-24) 

A Figura 104 e tomada de Boas (54), pp. 224-225. 

Morin-Jean (315), pp. 86, 87, 138, 139, 152. 

A Figura 105a e tomada do desenho de uma crianga de cinco anos e meio, a 
105/b, da Natureza Morta com Panela Esmaltada, de Picasso, pintada em 1945 
(Musee d'Art Moderne, Paris). 

Sobre as interpretagoes dos procedimentos cubistas ver, por exemplo, o 
artigo de Paul Laporte (262). 
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0 esbogo da cabega de um touro, de Picasso, foi tornado de Mise a Mort de 

1934. 

Realismo e Realidade (pp. 124-26) 

Wolfflin (468), p. 63. Figura 107 da os contornos da figura de Abias das 
lunetas da Capela Sistina. 

O que e que tern Aparencia de Realidade? (pp. 1 26-29) 

Boccaccio sobre Giotto na quinta historia no sexto dia do Decamerone. 

Nivel de adaptagao: Helson (184). 

Sobre holografia ver, por exemplo, Pennington (344). 

Picasso sobre aparencia de vida, cf. Ashton (33), p. 67; sobre originalidade, 
Couturier (89). 

A Forma como Invengao (pp. 129-34) 

Giacometti: Selz (396), p. 17. 

Hochberg e Brooks (196) sobre percepgao de imagem nas criangas nos 
primeiros anos de vida. 

Rudrauf sobre Anunciagoes (379). 

Nfveis deAbstragao (pp. 134-41) 

Partes da analise que segue sao adaptagoes tomadas de Arnheim (28). 
Pode-se encontrar uma analise pertinente no livro de Worringer sobre abstragao e 
empatia (471). Vertambem Blanshard (53). 

Worringer (471), p. 68, cita Von den Steinen sem especificar a referenda. 

Nao trato aqui do problema especial do realismo na arte paleolftica 
ou bosqufmana. Embora as imagens de animais do tipo de Altamira tenham a 
identificagao de um estilo tardio, maduro, como Meyer Schapiro mostrou ha muitos 
anos atras (390), nao se sabe se as imagens altamente realfsticas sao sempre produ- 
zidas em um nfvel primitivo de desenvolvimento por um tipo de registro "foto- 
grafico" espontaneo de impressoes visuais momentaneas — isto e, se em certas 
condigoes especiais a concepgao visual do objeto pode ser dominada pelo impacto 
daquilo que especificamente se percebe. No momento nao conhego nenhuma 
evidencia que sustente esta afirmagao. 

Sobre o pensamento primitivo consultar Levy-Bruhl (269) e Radin (358). 

Anastasi e Foley publicaram uma pesquisa da literatura sobre o "comporta- 
mento artfstico no anormal" (10). Muitos exemplos podem ser encontrados no 
American Journal of Art Therapy, antes Bulletin of Art Therapy. Os desenhos de 
Nijinsky sao reproduzidos em seu diario (327). No cap. 10 do livro de Kretschmer 
da-se uma boa caracterizagao do temperamento esquizoide sobre ffsico e carater 
(257). Alfred Bader (35) publicou uma monografia sobre Friedrich Schroder-Son- 
nenstern. 

Coomaraswamy (82), pp. 85-99, mostrou que tradicionalmente um orna- 
mento ou decoragao e uma parte integral da obra de arte e nao "artigos de modas", 
como hoje e considerado. Etimologicamente o latim "ornate" significa primor- 
dialmente "equipar, subministrar, prover com o necessario", e mesmo no seculo 
XVI lemos sobre os "cordames ou ornamentos de um navio". De modo similar, 
afirma Coomaraswamy, "decor" se relaciona com "decoroso" ou "decente", que 



CAPITULO QUATRO - DESENVOLVIMENTO 

As ideias principals apresentadas na primeira parte deste capftulo foram 
desenvolvidas antes num artigo meu sobre abstragao perceptiva e arte (28). 

A literatura sobre as comparagoes entre a arte infantil e a arte primitiva e 
resumida por Anastasi e Foley (10), vol. II, pp. 48-65. Em particular ver 
Levinstein (268), Eng (105), Britsch (64), e Lowenfeld (284). 

A Teoria Intelectualista (pp. 155-58) 

Confrontar as observagoes de Herbert Read sobre a "falacia conceituai" 
(365), p. 134. Read analisa muitos dos mais importantes livros e artigos escritos 
ate entao sobre o assunto deste presente capitulo. 

Luquet (287) afirma que os desenhos infantis atravessam tres etapas prin- 
cipals: incapacidade de sfntese, realismo intelectual e realismo visual. Ver tambem 
Goodenough (159). 

Gesell (138) e Bower (59). 

Sobre o perceber e o executar na crianga ver Olson e Pagliuso (333). A 
colegao consiste de artigos de Maccoby, McNeill, Olson, Staats e Arnheim. 

Conceitos Representatives (pp. 159-61) 

A anedota de Matisse e relatada por Gertrude Stein (407), p. 17. 

Olson sobre diagonals (332). Citagao de Arnheim em Olson, p. 206. 

Com frequencia lemos que as criangas repetem infinitamente "esquemas 
estereotipados" que elaboram. O adulto tende a prestar mais atengao aos 
padroes basicos que se repetem nos desenhos do que as variagoes que com tais 
padroes se obtem. E verdade que as criangas insistem em uma descoberta formal e 
experimentam suas possibilidades ate esgotar suas virtudes e necessitam de algo 
novo. Esta e, contudo, uma boa pratica que, afortunadamente, nao se limita as 
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criangas. A questao sobre os desenhos e pinturas infantis serem ou nao "arte" pode 
seguramente ser deixada para os filosofos. 

Pouco do ensinamento de Gustaf Britsch e obtenfvel por suas proprias 
palavras. O livro Theorie der Kunst (64), publicado em 1926 em seu nome com seu 
aluno Egon Kornmann indicado como editor, foi realmente escrito por Kornmann 
depois da morte de Britsch. Ele se baseou na comunicagao oral e nas notas e 
artigos de Britsch, dos quais alguns sao citados textualmente na ultima parte do 
livro. As ideias principals sao resumidas em ingles na introdugao (388) pelo disci- 
pulo de Britsch, Henry Schaefer-Simmern, que as aplicou e desenvolveu. Trocasde 
ideias frequentes com o professor Schaefer-Simmern foi-me de grande valor para 
escrever o presente capitulo. 

O Desenho como Movimento (pp. 161-64) 

Sobre as pinturas realizadas por sfmios ver Morris (316); tambem Kohler 
(244), p. 96. 

Os textos basicos sobre grafologia, ainda nao traduzidos, sao da autoria de 
Klages (237) e Pulver (357). 

Goodnow (161). Para exemplo de desenho desconexo feito por uma crianga 
de vista fraca ver Lowenfeld (284), p. 155, Figura3. Tais desenhos tambem ocorrem 
ocasionalmente em criangas normais, mas nao sao bastante frequentes para re- 
presentar uma fase tipica ("incapacidade de sintese"), como afirmou Luquet (287). 
Luquet chegou a esta conclusao incluindo nesta categoria os assim chamados 
desenhos "girinos". Neste caso baseou-se na tao frequente e erronea nogao de que 
nestes desenhos os bragos se prendem a cabega ou as pernas. Confrontar tambem 
Piaget (350), p. 65. 

Baudelaire em seu relatorio sobre o salao de 1 859. A passagem repete-se em 
"L'oeuvre et la vie d'Eugene Delacroix" de 1863. Ver (44), pp. 1043 e 1121. 
A tradugao e minha. 

O Circulo Primordial (pp. 164-69) 

0 exemplo dos cavalos foi as vezes usado por Max Wertheimer em suas 
palestras. 

Cott (87) sobre camuflagem no animal. 

Charlotte Rice (370), p. 133. Tambem Goodenough (159) e Spears (403) 
que registra a literatura recente sobre a preference de forma nas criangas pequenas. 

Piaget e Inhelder (350). 

Jonas (211) contem seus dois ensaios sobre a visao e a feitura de imagem. 

Experimentos nos quais as criangas sao solicitadas a copiar figuras geome- 
tricas mostraram que entre tres e quatro anos de idade elas amiude empregam, por 
exemplo, dois circulos concentricos para representar urn triangulo inscrito em urn 
circulo. Piaget (350), p. 75, e Bender (46), caps. 2 e 4. 

A Figura 122/f e urn desenho baseado em Werner (440), p. 122; a eg sao 
originais; os outros exemplos sao copiados dos originais. 

A Lei da Diferenciagao (pp. 169-72) 

Sobre diferenciagao biologica ver Arnheim (15), p. 40. 

Piaget (349), p. 12. 
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Gombrich (157), cap. XI. 

Sobre conceitos marcados e nao marcados ver Lyons (289), p. 79. 

Goodenough (159) e mais recentemente Harris (172). 

Vertical e Horizontal ( pp. 172-77) 

Kellogg (230). 

A Observagao de Delacroix e citada conforme (92), p. 8, com a data de 1843. 

A proposigao de Kerschensteiner (236), p. 17, e substancial mas nao inteira- 
mente correta, uma vez que justamente os dois primeiros exemplos que reproduz 
mostram urn tronco linear, que ele interpreta erroneamente como "uma perna, a 
qual se unem os pes". Contudo, mesmo nestes exemplos, cabegas, dedos e pes sao 
interpretados como figuras de contorno, que mantem, por assim dizer, todo o 
padrao visualmente flutuante. 

Wolfflin (464), p. 79. 

Sobre a copia de figuras em testes de inteligencia ver Terman e Merrill (413), 
pp. 92, 98, 219, 230. Tambem Piaget (350), cap. 2: o desenho de figuras 
geometricas. 

Hubei e Wiesel (203) sobre pesquisadores de aspectos do cerebro do gato. 

Attneave (34); Mondrian (312). 

Obliquidade ( pp. 177-79) 

Monografia de Olson sobre concepgao que a crianga tern da diagonal (332). 
Ver tambem The Structurist, 1969, #9, uma edigao especial sobre o oblfquo 
em arte. 

0 mobiliario de escritorio da Figura 130 e manufaturado pela Oxford 
Pendaflex Corporation em Garden City, N.I., como "The Cluster 120 Work 
Station". 

A Fusao das Partes (1 79-84) 

Para urn desenho inicial de uma pessoa sentada em uma cadeira ver Eng 
(105), p. 69. 

Criangas de cinco anos de idade que se tornaram conscientes do efeito da 
perspectiva mas que ainda nao sao capazes de tentar resolver a deformagao da 
forma desenham as vezes urn disco inclinado como urn cfrculo menor mas perfei- 
tamente redondo, ao inves de COJTIO uma elipse. Piaget (350), p. 214. 

Tamanho (pp. 184-86). 

Lowenfeld (284), pp. 25-31, e (282) Figura 26, p. 167. Para distances entre 
objetos ver pp. 41 , 47, 49, 77, 127, em Lowenfeld (284), que tende a explicar os 
longos bragos como uma expressao da sensagao muscular de estiramento experi- 
mentada em tais situagoes. Parece nao haver necessidade de recorrer a urn fator 
cinestesico especffico quando urn fator visual universal prove uma explicagao 
completa. 

Os erroneamente Chamados Girinos (pp. 187-88) 

Luquet (287) assume uma posigao intermediaria caracterfstica sobre a inter- 
pretagao dos tetards. Ele entende que a omissao do tronco pode ser apenas apa- 
rente, mas a atribui a falta de importancia para a crianga. 

A Figura 139 e tomada de Kerschensteiner (236) quadro 82. 
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Tradugao para Duas Dimensoes (1 88-92) 

Abbott sobre Flatland (I). A pintura australiana em casca de arvores, do 
canguru, encontra-se no National Museum de Vitoria em Melbourne. 

Clark (76). 

Consequencias Educacionais (pp. 1 92-96) 

Cocteau (78), p. 19. 

Sobre as atividades docentes de Arnold Schonberg ver Wellesz (439), p. 
49 e segs. 

Sobre os precursores da perspectiva central ver White (448) e Bunim (69). 

Citagao deArnheim (16), pp. 306-7. 

Herbert Read (365), prancha 18b. 

Hastes ePlacas( pp. 198-03) 

Pode-se encontrar uma curiosa solugao para o problema de como representar 
a cabega-rosto nos pequenos bronzes sumerios que mostram divindades com quatro 
rostos simetricamente dispostos ao redor da cabega. Exemplos encontram-se no 
Oriental Institute, Chicago. Ilustrados em Master Bronzes (299), pranchas 1 e 2. 
Sobre a planura dos primeiros rostos que aparecem na obra dos principiantes ver, 
por exemplo, Schaefer-Simmern (388), pp. 98-99. 

Exemplos das primeiras esculturas nas pranchas 83, 86, 404-409, no livro de 
Bossert sobre a antiga Creta (58). 

Lei da frontalidade de Lange (260). 

A fusao de unidades na escultura pode ser comparada com o desenvol- 
vimento analogo dos desenhos descritos antes na secgao "A Fusao das Partes". 

O Cubo e a Esfera (pp. 203-05) 

Lowy (285) 

A Figura 150 e urn desenho baseado na prancha VIM de Perrot e Chipiez 
(345), vol. II, p. 130. 

Para a citagao de Lomazzo ver Holt (200), p. 260. 
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triangulos ou quadrilateros. Ver Figura 281, tomada de Courant e Robbins (88), 
p. 355 e 361 . 

Rivalidade de Corttorno (pp. 213-17) 

A Figura 156 baseia-se em Hempstead (187). 

Para a copia de figuras geometricas ver Piaget (350), p. 72 e segs. O expe- 
rimento feito por Rupp (381). 

0 calice de Rubin com as duas faces em (377). La Viede Picasso, pintada em 
1903, encontra-se no Cleveland Museum. 

Figura e Fundo (pp, 217-23) 

Uma analise completa do fenomeno figura-fundo em Koffka (250), cap. 5. 

Percepgao do ceu estelar: Munitz (318), p. 236. 

Sobre a bandeira canadense ver Gardner (130). Attneave sobre multiesta- 
bilidade (34). 

Proeminencia das areas mais baixas: Rubin (377), p. 83. A evidencia sobre a 
distancia espacial e densidade de cor e analisada por Argelander (12), pp. 106-09. 
Ver tambem o experimento de figura-fundo de Goldhamer (152), que experimen- 
talmente sugere que a superffcie mais clara e provavel ser o fundo. 

Sobre o efeito da simetria ver Bahnsen (39), examinado por Koffka (250), 
p. 195. 

Efeito de movimento de figura-fundo: Gibson (146). 

Esterioscopia: Julesz (212). 

Aplicagao na Pintura (pp. 225-29) 

O experimento de Luria e citado por Olson (332), p. 88. Figura 157 e de 
Rupp (381), p. 277. 

Weiss (437), pp. 806,807. 

Moldura eJanetas (pp. 229-31) 

O enquadramento das pinturas modernas e tratado por Kahnweiler (216), 

p. 86. 

Concavidade na Escultura (pp. 231-35) 

A secgao sobre a concavidade na escultura baseia-se em Arnheim (26), reedi- 
tada em (18). Uma serie util de fotografias ilustra cinco estagios da escultura (1 . a 
modo de bloco; 2. modelada ou desbastada; 3. perfurada; 4. suspensa; 5. movel) 
pode ser encontrada em Moholy-Nagy (311). 

Gibson (143), p. 183, observa a negligencia com que se consideram os 
intervalos e a excessiva estimagao dos solidos. 

Para uma interpretagao psicoanalitica das "aberturas" de Moore ver Wight 

(454). 

O Grupo Familiar de Henry Moore existe em uma pequena versao feita em 
1946 e tambem em uma outra, de tamanho natural, de 1949. No Museum of 
Modem Art, Nova York, ha fundigao de bronze de ambas. 

Sobre os espagos internos da arquitetura ver Arnheim (21). A capela de 
Sto. Ivo no cemiterio da Sapienza em Roma foi construfda por Borromini por 
volta de 1650. A fotografia de Ernest Nash e reproduzida aqui com sua permissao. 

Por que se Ve Profundidade? (pp.236-37) 
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A psicologia da Gestalt sobre a percepgao de profundidade: Kopfermann 
(254) e Koffka (252). 

Profundidade por Sobreposigao (pp. 237-42) 

Confronte a notavel passagem de Aristoteles sobre a mutilagao da forma na 
Metaffsica, Livro 5, cap. 27. 

Gibson sobre oclusao (146);tambem Dinnerstein (96). 

Helmholtz sobre Percepgao de Profundidade em (181), parte III, paragrafo30, 
pp. 281, 282. Citado por Ratoosh (361), cuja formulagao matematica afirma que 
"a continuidade do primeiro derivativo do contorno do objeto nos pontos de 
intersecgao e o unico determinante da distancia relativa". 

Gibson (143), p. 142. 

0 diretor cinematografico Josef von Sternberg disse-me uma vez que para ele 
o espago era mais visfvel quando estava repleto de objetos. Para os olhos dos outros 
uma expansao vazia pode cumprir a mesma tarefa. 

0 guache de Klee, com a data de 1939, pertencente a Douglas Cooper, e 
reproduzido em (83), prancha 26. 

Philostratus: Imagines, Livro I, 4. Devo a interpretagao do termoanalogia ao 
prof. Wolfgang M. Zucker. 

A pintura de 1893, de Mary Cassatt encontra-se na Chester Dale Collection, 
Nova York. 

Kopfermann (254), pp. 344-349. 

Transparencia (pp. 242-47) 

Devo a Jan Meyerowitz os exemplos de musicas polifonica e harmonica. 

A Figura 184 e tomada de urn folheto publicitario de cinema 16, Nova York. 

Oyama (337, 338) e Morinaga (314). 

Kanizsa (222) faz comentarios sobre transparencia por indugao. 

Giedion sobre transparencia (148), p. 50. 

As Deformagdes Criam Espago (pp. 247-50) 

Bazin sobre perspective (45), p. 12. 

Sobre percepgao das deformagdes ver Rausch (363). 

Giacometti: Lord (280), p. 22. 

0 Embaixadores de Holbein, de 1533 encontra-se na National Gallery, 
Londres. Sobre imagens anamorficas ver Gombrich (157), p. 252. 

John Locke: An Essay Concerning Human Understanding, Livro 2, cap. 
29, secgao 8. 

Caixasem Tres Dimensoes (pp. 250-57) 

Koffka (252), p. 166, formula: "Quando se pode conseguir simetria simples 
em duas dimensoes, veremos uma figura plana; se forem necessarias tres dimensoes, 
entao veremos urn solido". 

Perspectiva invertida: Arnheim (14). 

Agradego a Arthur Wheelock a referenda a ilustragao de Vitruvio. 

Uma monografia feita por Kerr sobre desenhos infantis de cavalos (235). 

A Figura 195a e tirada de urn retabulo espanhol de 1396 no Chicago Art 
Institute. 
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A Janela, um guache de Picasso de 1919, encontra-se na colegao Alice 
Paalen, Mexico. A Figura 196 e um decalque de um detalhe. 

Uma vista isometrica do escritorio de Walter Gropius na Bauhaus foi execu- 
tada em 1922 por Herbert Bayer. Consegue-se uma simetria plana pelo uso do 
mesmo angulo para ambas as diregoes. Para um dos "desenhos axiomaticos" de 
Van Doesburg ver, por exemplo, The Structurist, 1969, #9, p. 18 (57). 

Ajuda do Espago Ffsico (pp. 257-59) 

Wittgenstein (458), 248. 

Penhasco visual: Gibson, (140). 

Um exame dos fatores de profundidade determinada na percepgao de espago 
e feito por Woodworth e Schlosberg (470), cap. 16. 

Simples ao tnvesde Verdadeiro (pp. 259-63) 

Sobre Borromini consultar Hempei (186). 

Vitruvio (428), Livro 3, cap. 3. 0 Sofista de Platao, paragrafo 236. Vasari, 
Sobre a Escultura, cap. 1, paragrafo 36. 

Demonstragoes de Ames: Lawrence (264) e Blake e Ramsay (51), pp. 99-103. 

Os Gradientes Criam Profundidade (pp. 263-68) 

Gibson sobre gradientes (143). 

As cadeiras de Van Gogh sao tomadas de seu Quarto, pintado em Aries em 
1888. 0 quadra encontra-se no Art Institute, Chicago. O mesmo acontece com 
Tarde no Grande Jatte de Seurat, de 1 886. 

A Bfblia sobre "uma pequena nuvem": I Reis, cap. 18:14. 

Em seu trabalho para as Forgas Aereas (141) Gibson mostrou que o ponto do 
ambiente em diregao ao qual um aviao ou automovel se dirige torna-se o centra de 
uma expansao centrffuga imposta aos arredores inteiros. 0 mundo parece abrir-se. 
Ao olhar para tras descobrimos que o ponto do qual se afasta o veiculo assinala o 
centra de um movimento de contragao ou centrfpeto. 

0 quadra de Magritte "Passeios Euclidianos" encontra-se no Minneapolis 
Institute of Art. 

No Sentido de uma Convergencia de Espago (pp. 268-70) 

As pinturas em rolo para o Conto de Genji sao do seculo XII. Os fragmentos 
que sobreviveram encontram-se na Colegao Tokugawa no Museu Goto em Toquio. 

Os relevos, em prata, de Sao Mateus encontram-se no museu da catedral de 
Aachen. 

Sobre o desenvolvimento da perspectiva central consultar White (448), Bunim 
(69), Kern (233, 234), e Panofsky (340). A citagao de Cennini encontra-se no 
cap. 87 de seu livro // Libro de/1 'Arte o Trattato delia Pittura, escrito antes de 1437. 

As Duas Raizes da Perspectiva Central (pp. 270-72) 

O primeiro tratado sobre a perspectiva central. Delia Pittura Libri Tre , foi 
escrito por Leon Battista Alberti em 1435. 

O tratado de Durer Underwaysung der Messung foi publicado pela primeira 
vez em Nuremberg em 1525. 

Sobre Vermeer e a camara escura ver Seymour (397) e Fink (1 12). 

Ivins (206), p. 9. 
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Espago Piramidal (pp. 275-81) 

Thouless(418). 

Pos-imagens e profundidade: sobre a lei de Emmert ver Woodworth (470), 
p. 486, e Koffka (250), cap. 6. 

Gibson (143), p. 181. 

Husoes oticas: Rausch (362). 

Perspectiva de Cezanne: Novotny (328). 

Sobre a perspectiva no cinema ver Spottiswoode (406) pp. 40-43, eArnheim 
(20), pp. 11,58. 

O Simbolismo de um Mundo Focalizado (pp. 281-84) 

Leonardo em (291 ), vol. 2, pp. 376. 

Panofsky (340), pp. 161. 

A Ultima Ceia, de Tintoretto, por volta de 1560, encontra-se na igreja de San 
Giorgio Maggiore em Veneza. 

Centratidade e Infinito (pp. 284-85) 

Lucrecio: De Rerum Natura, Livro 2:1048. 

Sobre infinito ver, por exemplo, Weizsacker (438) p. 118 e segs. Spengler 
(404) p. 175 e segs., examina a presenga do infinito nas definigoes dofinitocomo 
caracterfstica do pensamento europeu moderno. 

Jogando com as Regras (pp. 285-89) 

Zajac sobre perspectiva (477). 

Lassidao do Infinito de Giorgio de Chirico, pintado em 1912, encontra-se na 
Collection Pierre Matisse, Nova York. 
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Sobre o uso da iluminagao no cinema ver Arnheim (20), p. 65 e segs. 

Microscopio de esquadrinhamento: Everhart (107) e Gilmore (150). 

Conferencia de Mach, "Por que o Homem tern dois Olhos?" em (292) e 
(293), cap. 10, secgaoo. 

A citagao de Roger de Piles foi tomada de Holt (200), pp. 412-413. 

Citagao tomada de Hering por MacLeod (294), pp. 11-12, que posterior- 
mente investigou sistematicamente o efeito de "penumbra" (295). 

Sombras (pp. 304-09) 

Sobre o efeito espacial das sombras: Lauenstein (263). 

Florida Noturna de Rembrandt, pintada em 1 642, encontra-se no Rijksmussum 
em Amsterdam. Fromentin (124) caps. 21 e 22 apresenta uma analise detalhada do 
uso da luz neste quadro. 

Sobre a concepgao primitiva da sombra consultar Levy-Bruhl (269), pp. 
54-56, e (270), p. 136 e segs. 

Jung(21 3),p. 173. 

A Figura 229 e tomada de urn anuncio feito para Eleven Came Back , ro- 
mance escrito por Mabel Seeley (Nova York: Doubleday, 1943). 

Carta de Cezanne a Bernard de 23 de dezembro de 1904. 

Pintura sem Iluminagao (pp. 309-13) 

Mach (292). 

Bunim (69), p. 27, observa que Apollodorus, urn pintor do quinto seculo 
A.C., era famoso pelos efeitos de luz e sombra que conseguia. O testemunho natural- 
mente e indireto uma vez que nada das obras dos primeiros pintores gregos 
sobreviveu. 

Britsch (64), pp. 34-35, e Schaefer-Simmern (388), pp. 22-25. 

A nuvem escura atras do rosto no retrato de Simonetta de Piero de Cosimo, 
em Chantilly, constitui urn exemplo surpreendente. 

Carpenter (73). A Figura 232 e urn detalhe de Noli Me Tangere de Ticiano, 
que se encontra na National Gallery, Londres. 

Conversas de Goethe com Eckermann, 18 de abril de 1827. A descrigao do 
quadro se adapta melhor, embora nao completamente, a Retorno do Trabalho nos 
Campos, de Rubens, pintado por volta de 1640, no Palazzo Pitti em Florenga. 
Talvez a gravura tenha sido feita segundo esta paisagem. Ver tambem a obser- 
vagao de Lindsay e Huppe de que no Le Monde Renverse de Brueghel (Proverbios 
Neerlandeses) do Berlin Museum os ediffcios e as figuras humanas sao iluminadas 
de frente embora o sol seja visfvel a grande distancia acima do horizonte (276). 

O Simbolismo da Luz (pp. 313-18) 

Wolfflin (467). 

Ver o artigo sobre "Luz e Obscuridade” em Hastings (174), vol. 8. 

A Sagrada Famllia, de Rembrandt, pintada por volta de 1 644, encontra-se na 
Lennox Collection na Escocia. O Descendimento da Cruz de 1634 encontra-se no 
Hermitage, Leningrado. 

As Bodas de Sansao, de 1638, pertence a Dresden Callery. A Toalete de 
Betsaba, de 1643, encontra-se no Metropolitan Museum of Art. Nova York. 
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Katz (227), p. 7 e segs., sobre a aparencia das cores. A relagao entre lumino- 
sidade e qualidade de superffcie e examinada por Wallach (430). 

Panofscky e Saxl (341) e Wolfflin (465), pp. 96-105, interpretam a 
Melancolia, de Durer. 

Wolfflin (467), cap. 1. 

O Terceiro Homem e um filme ingles, dirigido por Carol Reed em 1949. 

Pintor e Modelo de Georges Braque, de 1939 encontra-se na colegao de 
Walter P. Chrysler, Junior. 

Sobre o "antagonismo de forgas opostas" cf. doutrina de Freud sobre o ego 
e o id ou o processo dialetico no marxismo. 


CAPITULO SETE-COR 

Percepgao da cor nos animais: Ash (32). 

Odilon Redon: Rewald (369). 

Da Luz-a Cor (pp. 321 -23) 

Sobre aspectos antropologicos da visao de cor ver Segall (395), pp. 37-48, 
e Berlin (48). 

A lei da diferenciagao e examinada do Cap. IV. 

Configuragao e Cor (pp. 323-28) 

Constancia de cor: Katz e Revesz (229) e Wallach (431). 

Helson (185) e Koffka (250), p. 254. 

Experimentos com criangas: Werner (440), pp. 234-237, e Vicario (427). 

Rorschach (375) e Schachtel (384). 

Kretschmer (257), cap. 13 ("Experimentelle Typenpsychologie"), pp. 
190-191, refere-se aos experimentos que mostram que os ciclotfmicos sao mais 
sensfveis a cor e os esquisotfmicos, a forma. O primeiro grupo compreende indi- 
vfduos cujo temperamento e representado em seus extremos patologicos pelo 
manfaco-depressivo. O capftulo acrescentado ao livro de Kretschmer na setima 
edigao nao esta inclufdo na tradugao inglesa. Contudo, a tradugao contem a refe- 
renda de Kretschmer a maneira em que os dois tipos se expressam nas artes visuais 
(257), pp. 239-241. 

Matisse (300), p. 15. 

A citagao de Poussin se encontra em Holt (200), p. 369. 

Kant, Critica do Jufzo, parte I, secgao I, Livro I, paragrafo 14. 

Charles (52), p. 23. 

Como as Cores Acontecem (pp. 328-30) 

Newton: Philos. Transactions of the Royal Society #80, 1672, p. 131. 

Goethe (151). Schopenhauer: Ueber das Sehen und die Farben, 1815. 
Helmholtz sobre a teoria de cor de Goethe (182), tambem a introdugao de Deane 
Judd (151). Para uma visualizagao da quantificagao de matizes de Schopenhauer 
ver a secgao sobre "contraste de quantidade" em Itten (205), que erroneamente 
atribui o principio a Goethe. 



Notas 


475 


Sobre Hering ver (190) e a introdugao nesse sentido, feita por Jameson e 
Hurvich. Teevan e Birney (412) editaram um bom livro sobre as teorias de cor. 

As Primarias Geradoras (pp. 330-31) 

Helmholtz sobre a teoria tricromatica: Teevan e Birney (412), p. 10; 
tambem Young em (412), p. 7. 

Receptores de cor na retina: MacNichol (296). 

0 princfpio de Maxwell: Rushton (382). 

Complementares Geradoras (pp. 332-34) 

Webster sobre o impressionismo (435). 

Woodworth eSchlosberg (470), p. 391 . 

Helmholtz sobre pos-imagens (181), vol. 2, pp. 240, 267. 

Sobre a Teoria das cores complementares ver Parsons (342), p. 38 e segs., Wo- 
odworth (469), pp. 552-553. Boring (56), pp. 141-145. 

I Um Meio Instavel (pp. 334-36) 

s, PattiUo, ArtBulletin, se tembro de 1954, vol. 36. 

| Schone(392), p. 109. 

1 Os nomes de cor de Newton: Biernson (50). Hiler (193), p. 211. 

/ A Busca da Harmonia (pp. 336-39) 

Runge (380). 

"Canone da totalidade da cor" de Klee em (238). 

Jacobson (207). 

Boring descreve a Historia dos diagramas de cor (56), p. 145-154. Wilhelm 
Ostwald em sua introdugao a teoria da cor e Munsell em sua obra sobre notagao de 
cor (319) descrevem as tentativas caracterfsticas de classificagao da cor. 

Ostwald, Einfuhrung in die Farbenlehre pp. 137, 146-148. Munsell (319). 

A influencia do tema sobre a cor e examinada por Kandinsky (220), pp. 82-85. 

Holzel (198), p. 124. 

Friedlander (122) na secgao restauragao de pintura. 

Schonberg (391), p. 8. Retraduzido do original alemao. 

O Estudio de Matisse, de 1911 encontra-se no Museum of Modern Art, 
Nova York. 

Os Elementos da Escala (pp. 340-43). 

Chandler (74), pp. 69-70, afirma que uma media de 214 gradagoes de 
cinzentos podem ser discriminadas. Freeman (117), p. 380, tala de 700 dessas 
gradagoes. 

Goodman (160), p. 133 e segs. 

Hering (190), prancha I. 

Sobre a controversia a respeito da natureza do verde consultar Boring (56), 
p. 131. 

O sistema de cor de Turner foi baseado no Natural System of Colors, de 
Moses Harris, publicado em 1766. VerGowing (164), p. 23. 

Sintaxe das Combinagoes (pp. 343-46) 

Agradego a Meyer Schapiro por me sugerir que ilustrasse minha analise de 
pares de cor com diagramas triangulares. 
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/4s Complementares Fundamentals (pp. 346-51) 

Goethe em sua Teoria das Cores (Der Farbenlehre didaktischer Teil), parte 6, 
secgao 812. Tradugao minha. 

0 caderno de esbogos de Delacroix encontra-se no Museu de Chantilly e 
reproduzido por Guiffrey (169). 

Descartes: Regras para Diregao da Mente, regra 14. 

Van Gogh sobre as cores das estagoes, citagao com base em Badt (37), pp. 
125, 124. A descrigao da pintura de Delacroix encontra-se numa carta a Emile 
Bernard de 1888. 

Nos experimentos feitos por H. e S. Kreitler (256), p. 36, 83% das cores 
chamadas "carregadas de tensao" descobriu-se que eram pares de complemen- 
tares. Cf. tambem a analise em sua p. 374. 

Badt sobre ultimas obras dos mestres (36), p. 13. 

As linhas de Denise Levertov sao citagoes tomadas de The Sorrow Dance, 
p. 73, com autorizagao de New Directions. 

McCandless (290), p. 56, falando a respeito de iluminagao cenica diz: "Usando 
cores quentes e cores frias em lados opostos e variando a intensidade entre as duas, 
e possfvel refer uma quantidade consideravel da qualidade plastica". Carpenter (73), 
p. 180, afirma que nao se pode modelar sem gradagoes de claridade, "e Cezanne 
raramente tenta modelar a forma somente com mudangas de matiz". Ele conclui 
que modelar somente com mudanga de cor nao da bom resultado. Confronte, 
contudo, Delacroix em seu Journals (10 de julho de 1847). Falando sobre a cabega 
de Madalena em Cristo na Tumba, (Boston Museum), ele diz que "era suficiente 
colorir toda a area sombreada com tons quentes refletidos e embora as areas claras 
e sombreadas sejam quase do mesmo valor de claridade, os tons frios de uma e os 
tons quentes da outra sao suficientes para estabelecer os acentos no conjunto". 

Interagao da Cor (pp. 351 -53) 

Ruskin (383), p. 138. Von Allesch (5), p. 46. 

Kandinsky (221), p. 17. Tradugao minha. Ver tambem Flerbert (189), p. 28. 

Chevreul sobre contraste (75). 

Albers (3). 

Agugamento e nivelamento: Wulf (472). 

Assimilagao: Jameson e Hurvich (209). 

Liebmann (273), p. 308 e segs. 

Matisse e El Greco (pp. 353-58) 

Le Luxe II de Matisse (1907 ou 1908), encontra-se no Copenhagen Statens 
Museum for Kunst. Le Luxe I, versao mais esbogada, encontra-se no Musee National 
d'Art Moderne de Paris. Dadas as consideraveis infidelidades das reprodugoes em 
cor, o leitor nao deve se surpreender ao encontrar discrepancias entre as descrigoes 
que aqui damos e suas proprias impressoes de uma obra. No caso em questao, e 
possfvel que uma reprodugao colorida apresente o primeiro piano e a colina a 
direita mais como urn acastanhado ferruginoso do que como urn alaranjado; a 
colina a esquerda pode aparecer mais com urn violeta do que com urn purpura. 

Friedlander (122) na secgao sobre restauragao de pintura. 



Reagoesa Cor(pp. 358-59) 

Fere (1 10), pp. 43-47, e citado por Schachtel (384), p. 403. 

Goldstein (154). Vol. 1942 de "Occupational Therapy and Rehabilitation", 
contem outros artigos sobre terapia da cor. 

Kandinsky (220), pp. 61-62. 

Corquente e Cor fria (pp. 359-61) 

Von Allesch (5), pp. 234-35. 

Itten (205), Albers (3), secgao 21 . 

Sobre qualidades expressivas partilhadas por diferentes meios sensoriais ver 
Hornbostel (201). 

Sobre a expressividade da cor ver Kreitler (256), p. 67 e segs. Tambem 
Chandler (74), cap. 6. O tratamento classico que Goethe'deu ao assunto aparece 
na sexta secgao na sua Teoria das Cores (151). Kandinsky sobre a "linguagem da 
forma e da cor" (220), pp. 63-72. 

Preferences por cor: Kreitler (256), p. 64 Chandler (74), p. 70 e segs., abre 
sua exposigao do assunto com a observagao, "Os primeiros esforgos da estetica 
experimental da cor dirigiram-se, naturalmente, ao problema do carater agradavel e 
desagradavel da cor". Tal abordagem e "natural" somente quando uma teoria 
hedonista da arte e considerada verdadeira. 

Picasso segundo Ashton (33), p. 35. 
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de algum tipo. 0 importante, contudo, e que a quantidade de tempo empregado 
nao tem consequencia, [enquanto] que nos corpos que fazem rotagao e revolugao, 
nos pendulos oscilantes, no movimento ondulante em geral, nas correntes cam- 
biantes nos circuitos eletricos, o grau de movimento e uma quantidade adicional a 
ser determinada". Isto e, nos ultimos casos o movimento e uma parte integrante 
do fenomeno em si. 

Sobre movimentos dos olhos: Buswall (71), Yarbus (474), Thomas (416). 

Sobre exemplos de "exposigao" no cinema e na literatura ver Arnheim (16), 
p. 248. 

Lessing, Laocoonte, secgao 16. 

A Pieta, uma das primeiras obras de Michelangelo, 1498-1500, encontra-se na 
Basilica de Sao Pedro, Roma. Firestone (113) mostra que o motivo do menino 
Jesus dormindo representava e se entendia, durante a Renascenga como uma 
prefiguragao da morte de Cristo. 

Quando vemos o Movimento (pp. 371-74) 

Dante, Inferno, canto 31 , versos 136-38. 

Sobre a percepgao de movimento: Gibson (145). 

"Feedback" cinestesico: Teuber (415), p. 198. 

Duncker (100), p. 170. Oppenheimer (335). 

Metelli (303). 

Diregao (pp. 374-76) 

Sobre as rotagoes das rodas ver Rubin (378) e Duncker (100), pp. 168-169. 

As Revelagoes da Velocidade (pp. 376-79) 

Citagao de Pieron feita por Lecomte du Noiiy (265), cap. 9, pp. 145-177. 

Spottiswoode (406), pp. 120-122, sobre sintetizagao do espago e tempo. 

Em The Sword in the Stone, de T. H. White o jovem filho do rei Artur e 
apresentado por seu tutor, a coruja Arquimedes, a deusa Athene, que, divinamente 
independente da percepgao humana do tempo, mostra-lhe a vida movel das arvores 
e das eras geologicas (450), pp. 244-51 . 

Sherrington (400), p. 120, cita Dru Drury. Sobre movimento acelerado ver 
tambem Arnheim (20). 

Pirandello (352) descreve o trabalho de urn camaraman na epoca do cinema 

mudo. 

Minguzzi (309). 

Brown (65-66) examinado por Koffka (250), p. 288 e segs. 

Movimento Estroboscopico (pp. 379-84) 

Teuber (415), p. 191. 

Movimento estroboscopico: Borin (56), pp. 588-602. 

Wertheimer (443). O daedaleum de Horner (202). 

O efeito de tunel de Michotte (308), parte 2. 

A Figura 248, adaptada de Metzger (305), p. 12. Para produzir o efeito de 
movimento, o leitor pode cortar uma estreita abertura horizontal num pedago de 
cartao branco e fazer o desenho deslizar verticalmente embaixo dele. 

As Figuras 249-51 sao adaptagoes de Ternus (414), pp. 150 e 159. 
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Zuckerkandl sobre progressao em musica (478), cap. 4. 

Alguns Problemas de Montagem de Filme (pp. 384-85) 

Sobre montagem: Reisz (367). 

0 filme de Maya Deren Pas de Deux (Choreographies for Camera) foi fei- 
to em 1945. 

Bretz (63). 

Forgas Motoras Visiveis (pp. 386-90) 

Michotte sobre percepgao de causalidade (307). Ele diferencia o efeito de 
atragao (effet lancement) do efeito de libertagao (effet declenchement). 

A Figura 254 baseia-se no desenho de Wertheimer (444), p. 323 do original 
alemao. Nao foi inclufdo no sumario ingles de Ellis (445). 

Uma escala de Complexidade (pp. 390-95) 

Percepgao primitiva da vida: Levy-Bruhl (270), Introdugao. Tambem Piaget 
(351), parte 2; e Kohler (240), pp. 376-97, tambem reimpresso em Henle (188), 
pp. 203-21. 

Heidere Simmel (179). 

Ensaio de Focillon sobre a mao humana (116). 

O Corpo como Instrument (pp. 395-98) 

Psicologia da danga : Arnheim (18), pp. 261-65. 

A Figura 258 e adaptada de Kandinsky (219). 

Danga hindu: La Meri (259). 

A descrigao do sistema de Delsarte baseia-se em Shawn (399), p. 14. 
Kleist (239). Tradugao revisada. 

A Imagem Corporal Cinestesica (pp. 398-400) 

Merleau-Ponty (302), p. 116. 

Michotte (307), p. 196. 

Os escritos de Irmgard Bartenieff sobre o metodo Laban estao disponfveis 
atraves do Dance Notation Bureau, Nova York. 
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Um Diagrams de Forgas (pp. 409-1 1 ) 

Kandinsky (219), p. 51 . 

Jonas (211), p. 147. 

Weiss (437), Thompson (417). 

Burchartz (70), p. 156. 

Sobre grafologia ver Klages (237) e Pulver (357); em ingles: Klara G. Roman 

(374). 

Bowie (61), pp. 35, 77-9, citada por Langfeld (261), p. 129. 

Experimentos sobre Tensao Dirigida (pp. 411-15) 

Rausch (362) e (363). 

KohlereWallach(249). 

Werner e Wapner (442); Oppenheimer (335); Brown (66). 

Movimento Imovel (pp. 415-16) 

Archipenko (11). 

Reinach (366). Rodin (373), p. 77, justifica as pernas esticadas dos cavalos a 
galope de um modo diferente do meu. Ogden (330) pp. 213-5, reproduz a pintura 
de Gericault, de 1824 (no Louvre, Paris), e a compara com uma mais "correta", 
porem um desenho grotescamente imovel de um cavalo correndo. 

Muybridge (323). 

Wolfflin (462), pp. 72-76. 

A Dinamica da Obliquidade (pp. 41 7-20) 

Uma edigao especial do The Struturist, dedicada ao obliquo na arte foi 
editado por Bornstein (57). 

Rodin (373), p. 66. 

A Figura 266 e tomada de uma proposigao de Van Doesburg sobre "contra- 
composigao", publicada no De Stijl, 1926. 

Wolfflin (467), cap. 2. 

A citagao de Lomazzo e adaptada da tradugao em Holt (200), p. 261 . 

As Figuras 269a e b baseiam-se em Wolfflin (460), p. 47; a e da Cancelleria, 
b e do Palazzo Farnese, ambos em Roma. 

A Tensao na Deformagao (pp. 420-23) 

Rausch (363). 

Henry Moore em "The Sculptor's Aims". 

Rodin (373), p. 46. 

Von Allesch (5). 

Composigao Dinamica (pp. 423-26) 

Zuckerkandl (479), p. 39. Tradugao minha. 

Von Allesch (5). 

O quadra Hans Thoma e reproduzido do Quickborn , vol. I, 15 de outubro 
de 1898. 

Matisse (300), p. 33. 

Efeitos Estroboscopicos (pp. 426-29) 

A Figura 272, reproduzida por cortesia de Rudolf Knubel, baseia-se em 
Fischer (114), p. 78. 
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Rodin (373), cap. 4. Pareceria, contudo, que nos exemplos de escultura 
citados por Rodin, o "movimento" e obtido nao tanto porque a figura representa 
fases diferentes de uma sequencia de tempo, mas porque ha uma mudanga gradual 
da dinamica visual — por exemplo, na Idade de Ferro — desde a posigao relaxada 
das pernas ate a alta carga de tensao do peito, pescogo e bragos. 

Riegl (372), p. 33. 

As Figuras 273a-e sao decalques de obras de Picasso reproduzidas como 
numeros 249, 209, 246, 216, por Barr (42). 

Como Ocorrea Dinamica? (pp. 429-31) 

Cf. Arnheim (18), p. 62. 

Newman (325) e Lindemann (275) investigaram o movimento gama. 

Exemplos Tornados da Arte (pp.431-34) 

A Ressurreigao de Piero delia Francesca, por volta de 1450, encontra-se na 
Camara Municipal de Borgo San Sepolcro. 

Bach, Paixao Segundo Sao Mateus, n9 46, recitativo. 
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Em termos de geometria projetiva a parabola como secgao conica e interme- 
diaria entre a secgao horizontal do cone, isto e, o cfrculo e a secgao vertical, isto e, 
o triangulo retangulo. 

Wolfflin sobre a cupula de Sao Pedro (460), p. 306. Observe, contudo, que 
depois de Michelangelo, o arquiteto maneirista Giacomo delia Porta modificou urn 
tanto o contorno externo e a lanterna, no sentido de maior leveza; of. Frey (121), 

p. 66. 

A Figura 278 deriva-se de Wolfflin (460), p. 297. Corrigi urn erro mecanico 
no desenho de Wolfflin que resultou os centros dos cfrculos colocados urn tan- 
to altos demais. 

A carta de Van Gogh e de 8 de maio de 1882. 

Ruskin sobre "antropopatia" em Pintores Modernos, vol. 3, cap. 12. 

Goethe comenta a descrigao do carater em urn ensaio sobre Newton, contido 
em sua Teoria da Cor. 

Sobre a percepgao fisionomica of. Werner (440), pp. 67-82, e Kohler (245). 

Os exemplos das Ifnguas primitivas baseiam-se em Levy-Bruhl (269). 

Braque (62). Sobre as metaforas ver Arnheim (29). 

Os esquisofrenicos parecem regredir a urn tipo de logica primitlva. E. von Do- 
marus, em seu estudo sobre as relagoes entre raciocfnios normal e esquisofrenico, 
formula o seguinte princfpio: "Enquanto a pessoa normal aceita a identidade 
somente tendo por base sujeitos identicos, o paleologico a aceita com a base em 
predicados identicos". Ver Arieti (13). 

Simbolismo na Arte (pp. 449-53) 

Sobre o simbolismo freudiano na arte of. Arnheim (18), pp. 215-21. 

Figura 279: a natureza morta de Cezanne, de cerca de 1890, encontra-se na 
National Gallery em Washington. A Natureza Morta com Ave de Picasso, de 1942, 
e reproduzida em Boeck (55), p. 85. 
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